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Olen tehnyt osan tästä tutkimuksesta yliopistonlehtorin työssäni Helsingin yliopistos-
sa ja loput eläkeaikanani. Työyhteisön, lähiesimiehen ja erityisesti opiskelijoiden po-
sitiivinen vaikutus työhöni on edelleen lämpimästi muistissani.   
Suomen tietokirjailijat ry:n apuraha on ollut arvokasta tukea tutkimukselle. Olen 
erittäin kiitollinen siitä, että hankkeeni katsottiin apurahan arvoiseksi. 
Helsingin yliopiston kirjastojen ja Kansallisarkiston asiantuntevaa, avuliasta ja 
ystävällistä henkilökuntaa olen vaivannut useaan otteeseen ja kiitän vielä kerran.  
Aivan erityinen kiitos kuuluu Helsingin yliopistomuseolle, joka suhtautui 
myönteisesti tutkimukseeni ja pukujen valokuvaamiseen usein keskeytyneen ja jälleen 
jatkuneen tutkimusprosessin eri vaiheissa.  
Pitkittyneen tutkimusprosessin jälkeen kaikki haastattelemani henkilöt eivät ole 
enää kiitoksia vastaanottamassa. Kaikkien heidän panoksensa on kuitenkin ollut 
suunnattoman arvokas. Jotkut samoista henkilöistä, jotka antoivat suullisia tietoja, 
lahjoittivat myös pukuja Helsingin yliopistomuseon käsityötieteen kokoelmaan. Jot-
kut antoivat minulle pukuja väliaikaisesti tutkittaviksi ja valokuvattaviksi. Tässä asi-
assa tapahtui jopa suoranainen ihme, kun minuun otti yhteyttä henkilö, jolla oli suuri 
Ulla Berghin suunnittelema vaatevarasto. Sen saaminen tutkittavaksi oli ilo vailla ver-
taa. Tuhannet kiitokset vaivannäöstä ja luottamuksesta! 
Tutkimuksen loppuvaiheessa sain tutkia myös kahta asua Designmuseossa. Li-
sätieto vahvisti esinetutkimusosuutta. Kiitän tästä mahdollisuudesta. 
Taideteollisen korkeakoulun lehtori Raija Jokinen auttoi minua huomaamaan 
puvuissa joitakin seikkoja, joihin oma huomiokykyni ei ollut riittänyt. Työtoverini 
yliopistonlehtori Riikka Räisänen taas antoi omaa asiantuntemustaan avuksi yhden 
puvun erikoisen materiaalin analysoinnissa. Ystäväni ja työtoverini lehtori Marja Ant-
tila luki käsikirjoituksen ja antoi arvokasta palautetta omalla miellyttävällä tavallaan. 
Kaikille näille asiantuntijoille osoitan kiitokseni. Avusta huolimatta heillä ei ole vas-
tuuta lopputuloksesta, josta vastaan viime kädessä yksin.  
Aviomieheni Hannu Sivonen on elänyt kärsivällisesti minun ja Ulla Berghin 
seurassa. Välillä tuotanto on ollut konkreettisesti läsnä valokuvattavana yliopistolla, ja 
lopulta on päästy tekstin perkaamiseen. Jos sanoissa kirjaimet ovat lopulta oikeassa 
järjestyksessä, niin se on Hannun ansiota. Erinäisistä opastuksista ja avunannosta tie-
tokoneohjelmien kanssa kiitän Henri Sivosta.  
Tekstiilikulttuuriseuran hallitus ja julkaisuvastaava järjestivät vertaisarvioinnin, 
ja hallitus hyväksyi tutkimuksen seuran julkaisusarjaan. Olen erittäin kiitollinen Teks-
tiilikulttuuriseuran kaikille toimijoille sekä arvioijille. Erityiskiitokseni arvioijien po-
sitiivisista lausunnoista ja niistä kommenteista, joiden avulla vielä korjasin tekstiäni. 
Aivan viime hetkellä Julie Uusinarkaus tarkasti englanninkielisen tiivistelmän 
ennätysvauhdilla. Thank you so much, Julie!  
 
Helsingissä marraskuussa 2017                                                                      
 
Ritva Koskennurmi-Sivonen  
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1 Johdanto  
 
 
Akateeminen kiinnostus muotia kohtaan on suhteellisen viimeaikaista, mutta neulevaatteet 
muodin elementtinä ovat saaneet osakseen vielä vähemmän huomiota. …Neuleet ovat kuiten-
kin universaaleja, sillä kaikki käyttävät niitä jossakin muodossa, mutta viime aikoihin saakka 
niiden kotivalmistuksen ja massatuotannon mielikuvat ovat jääneet pieneen osaan muodin ja 
tekstiilien tutkimuksessa.1  
 
Tällä tavalla kirjoitti Sandy Black vuonna 2005 teoksessaan Knitwear in Fashion. Black oli 
tuolloin oikeassa, mutta onneksi akateeminen kiinnostus neuleita ja neulomista kohtaan on 
lisääntynyt 2000-luvulla. Myös harrastusneulontaa palvelevien julkaisujen määrä ja moni-
puolisuus on lisääntynyt huomattavasti, puhumattakaan Internetin neulontaan liittyvien si-
vustojen ja blogien määrästä. Neulevaatteita on lähestytty useissa teoksissa niiden ammatil-
lisen tuottamisen ja muodin näkökulmasta,2 mutta myös neulominen kulttuurin muotona on 
saanut oman osansa tutkimuksessa.3 Eri näkökulmat yhdistyvät perusteellisimmin Blackin 
teoksessa Knitting: Fashion, Industry, Craft vuodelta 2012. 
Tämä tutkimus ei ole yhtä laaja kuin edellä mainittu Sandy Blackin eri maiden neule-
tuotannon historiallinen ja ajankohtainen syväluotaus, mutta samassa hengessä yhdistän neu-
leiden tutkimusta konkreettisina tuotteina niiden taustalla olevaan suunnitteluun ja valmis-
tukseen sekä asiakaskokemuksiin.  
Pitkän ajan kuluessa, kun tein muita suomalaiseen, yksilöllisesti valmistettuun muotiin 
liittyviä tutkimuksia, törmäsin useita kertoja siihen, että esiin tulivat nimet Taidekutomo ja 
Ulla Bergh-Snellman. Niinpä tein joidenkin haastattelujen yhteydessä myös kysymyksiä, 
jotka valottivat Taidekutomon eli neulevaatteisiin erikoistuneen muotisalongin ja sen suun-
nittelijan Ulla Bergh-Snellmanin vaiheita aina silloin, kun informanttini tiesivät myös tästä 
aiheesta. Tämä selittää haastattelujen varhaiset ajankohdat. Myöhemmin olen täydentänyt 
aineistoa nimenomaan tätä yritystä koskevilla haastatteluilla ja lehdistöaineistolla. Tapasin 
Ulla Bergh-Snellmanin vain kerran keväällä 1995. Tapaamisen aiheena ei ollut varsinaisesti 
hänen työnsä vaan helsinkiläisten muotiliikkeiden yhdistys Salonkijaosto, johon hänenkin 
yrityksensä kuului. Onneksi sain samalla kuitenkin jonkin verran tietoa myös hänen neu-
leateljeestaan ja suhteestaan Pariisiin ja sen muotipiireihin. Muut haastattelut olen kohdista-
nut Ulla Bergh-Snellmanin yrityksen toimintaan eli suunnitteluun ja valmistukseen sekä asi-
akkaiden kokemuksiin liikkeestä ja vaatteista.   
Haastateltavina ovat olleet suunnittelijan tytär, kaksi työntekijää, asiakkaita sekä ystä-
vä, joka oli myös muotipiirtäjä ja asiakas. Haastatteluja täydentää lehdistöaineisto. Se sisäl-
tää tekstiä ja kuvia nimenomaan tutkittavasta liikkeestä sekä muotikoosteita, joissa on valo-
kuvia, piirroksia ja lyhyitä tekstejä tämän ja muiden muotiliikkeiden tuotteista. 
Keskeisen aineistokokonaisuuden muodostavat puvut, asusteet ja asukokonaisuudet, 
joiden tiedot olen koonnut liitetaulukkoon.  Esineitä on yhteensä 41 kappaletta, kun mo-
niosaisten kokonaisuuksien kaikki osat lasketaan erikseen. Johdonmukainen laskeminen 
asukokonaisuuksiksi on sikäli ongelmallista, että niissä on vaihdettavia osia ja vöitä, joita 
joko on tai ei ole käytetty tietyn asun kanssa.  Suurimman osan esineaineistosta haastattele-
mani henkilöt ovat lahjoittaneet Helsingin yliopistomuseon käsityötieteen kokoelmaan. Kak-
si asua on Designmuseon kokoelmassa. Lisäksi minulla on ollut tutkittavana ja valokuvatta-
vana useita asuja, jotka ovat jääneet yksityisomistukseen. Näiden lisäksi sain valokuvata yh-
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den haastateltavan kotona useita pukuja, joita en kuitenkaan tutkinut yksityiskohtaisesti enkä 
siksi pidä primaariaineistona. Asialla on kuitenkin merkitystä sikäli, että puvuista näkyi hy-
vin neulosten käsittelytapoja, jotka vahvistavat esineanalyysin ja haastattelujen tietoja. 
Liikkeen vaiheista olennaista tietoa olen saanut Kaupparekisteriin tehdyistä ilmoituk-
sista, jotka ovat luettavissa Kansallisarkistossa. Huolellisesti arkistoidut dokumentit antavat 
aikarungon tietyille tapahtumille, mutta ne eivät kerro, mitä kaikkea yrityksen sisällä tapah-
tui, eivätkä edes ajoita yrityksen loppumista. 
Menneen ajan tutkimukselle ominaiseen tapaan olen luonut mahdollisimman tarkan ja 
valaisevan kertomuksen siitä, miten Taidekutomo kehittyi ja miten siellä toimittiin, ana-
lysoimalla arkisto-, lehdistö- ja haastattelutietoa sekä vertailemalla näitä. Esineitä olen ana-
lysoinut yhtäältä omana korpuksenaan, eli olen tutkinut, millaisia vaatteita Ulla Bergh suun-
nitteli ja yritys valmisti. Toisaalta olen myös vertaillut neulevaatteiden ”kertomaa” puhutun, 
kirjoitetun, valokuvatun ja piirretyn aineiston kanssa.  
Neulevaatteet kertovat paitsi lopputuloksesta, tuotteesta, myös ainakin jotain niiden 
suunnittelusta ja valmistuksesta, mikä on keskeinen tutkimusintressini. Tähän olen käyttänyt 
takaisinmallinnusta eli niin sanottua reverse engineering -menetelmää, siis samaa, jota esi-
merkiksi teollisuusvakoojat käyttävät päätellessään valmiista tuotteesta, miten se on valmis-
tettu.4 Esineiden käsittelyn periaatteena on ollut, että ne säilyvät alkuperäisessä muodossaan 
ja kunnossaan museoilla ja omistajillaan. Kätkössä oleva on jäänyt kätköön, koska en ole 
purkanut saumoja tai reunoja, vaikka siten olisin saanut tarkempaa tietoa valmistuksesta. 
Näin ollen takaisinmallinnuskaan ei ole täydellinen. Sanoin ja valokuvin esitetyn analyysin 
perusteella ei voisi valmistaa täydellistä toisintoa, mikä ei tietenkään ole tarkoituskaan.  
Useat tutkitut neulokset ovat niin tiheitä ja niin pienillä pistoilla työstettyjä, että yksi-
tyiskohtia on melkein mahdotonta nähdä. Suurennuslasistakin on ollut apua vain joissakin 
tapauksissa. Koska vaatetta ei voi myöskään asetella mikroskooppiin, valokuvaus ja valoku-
vasuurennoksen tarkastelu tietokoneen näytöllä on ollut joissakin tapauksissa käyttökelpoi-
nen keino nähdä sitä, mikä on tarkoitettu näkymättömäksi. Täydelliseen johdonmukaisuu-
teen ja luotettavuuteen näillä keinoilla ei kuitenkaan pääse. 
Materiaaleja olen arvioinut ja tunnistanut oman neulonta- ja lanka-asiantuntemukseni 
pohjalta ulkonäköön ja tuntuun perustaen. Yhden vaatteen ja yhden asusarjan materiaalien 
analyysi perustuu mikroskooppitarkasteluun ja polttokokeisiin.  
Viittaan muihin haastatteluihin henkilön nimellä, mutta asiakaskokemusten kohdalla 
jätän tarkentamatta, kenestä on kysymys. Kaikkien tietoja antaneiden henkilöiden nimet ja 
haastatteluiden ajankohdat ovat kuitenkin lähdeluettelossa.  
 
      * * * 
 
Tutkimuksen tavoitteena on tarkastella yhden neuleisiin erikoistuneen muotiateljeen tuotan-
toa suunnittelun ja valmistuksen sekä käyttäjien ja lehdistön näkökulmista, jotka yhdistyvät 
itse tuotteissa. Etenen tässä tekstissä neulemuodin laajasta kontekstista tutkimuksen kohtee-
na olevaan yritykseen ja sen asemaan aikansa muotiorganisaatiossa, vaatteiden käyttäjiin eli 
asiakkaisiin ja sitten neulevaatteiden suunnitteluun ja valmistukseen sekä itse tuotteisiin. 
Tutkimuksessa vastaan kysymyksiin: Millaisissa olosuhteissa ja miten Ulla Berghin neu-




2 Muoti neuleissa ja neuleet muodissa 
 
Nykyaikana, jolloin neuleet ovat arkisista arkisimpia vaatteita, on paradoksaalista ajatella, 
että varhaisimmat kirjallisesti dokumentoidut neuleasusteet 1500-luvulla liikkuivat yhteis-
kunnan huipulla, ylellisyystuotteina ja kuninkaallisina lahjoina. Suurten kansanjoukkojen 
vaatetukseen neulotut asusteet juurtuivat hitaasti senkin jälkeen, kun neulominen taito oli 
levinnyt koko Eurooppaan. Joustavuudestaan ja mukavuudestaan huolimatta neuleet eivät 
sivuuttaneet kudotusta kankaasta valmistettuja tai muilla tekniikoilla valmistettuja vaatteita. 
Tämän arvellaan johtuneen enemmän ihmisten konservatiivisuudesta kuin tuottamisen vai-
keudesta tai hinnasta. Miesten sukat olivat se eurooppalaisen muotipuvun osa, johon neuleet 
ensinnä vakiintuivat ja jossa ne olivat korvaamattomat. Sukat olivat erityisen merkittäviä 
niin kauan, eli 1700–1800-lukujen vaihteeseen, kun miehet käyttivät lyhyitä housuja, jotka 
jättivät pohkeet näkyviin. Toinen näkyvä käyttökohde olivat käsineet. Muuten neuleasusteet 
pysyivät kodin piirissä ja intiimissä käytössä eivätkä saaneet näkyvän muodin, saati sitten 
huippumuodin, statusta.5 
Suuri muutos tapahtui 1900-luvulla, johon tämänkin tutkimuksen kohde sijoittuu. 
Viime vuosisadan muodissa neuleilla oli vahva yhteys moderniin, vapautuneeseen naiseen. 
Gabrielle Chanel aloitti uransa 1910-luvulla esittelemällä – pian hattujensa jälkeen – Rans-
kan rantakaupungeissa lomaileville naisille mukavan vapaa-ajan asun. Se oli valmistettu 
neuloskankaasta,6 jota oli aiemmin käytetty vain lämpimiin alusvaatteisiin. Chanelin mieles-
tä naisten vaatteiden piti olla rentoja ja mukavia mutta silti tyylikkään näköisiä, ja hän itse 
oli oman pukeutumisfilosofiansa ruumiillistuma. Seuraavalla vuosikymmenellä, 1920-
luvulla, Chanel laajensi pukeutumisideaansa kaupunkielämään ja toi sen muodin suurelle 
näyttämölle Pariisissa.7 Jo vuonna 1916 Vogue kirjoitti: ”Chanel is master of her art, and her 
art resides in jersey.” Sekä:”Jersey and chic are synonymous.”8 
Siinä missä Chanelin rennon muodin materiaalina oli lähinnä jersey eli tehdasvalmis-
teinen villaneulos, Elsa Schiaparelli esitteli neuleet huippumuodin näyttämölle aivan toisen-
laisessa muodossa. Italialaissyntyinen Schiaparelli oli Chanelin tapaan itseoppinut suunnitte-
lija, mutta hän ei osannut lainkaan itse valmistaa asusteita, kuten Chanel alkuaikoinaan teki. 
Schiaparelli tarkkaili ympäristöään löytääkseen teknisiä mahdollisuuksia ideoidensa toteut-
tamiseen. Neuleiden kohdalla hän tavoitteli ”impressionistista vaikutelmaa” eli esittävää ku-
viointia, joka kaihtoi täsmällisiä rajoja ja aivan yhtenäistä väripintaa. Toteuttajaksi hän löysi 
armenialaisia emigranttinaisia, jotka osasivat neuloa mutta joilla oli alkuun vaikeuksia ym-
märtää suunnittelijan ideointia, koska se tapahtui pääasiassa puhuen. Schiaparelli ei suunni-
tellut juuri mitään luonnospiirrosten avulla, mutta kuuluisaa rusettineuletta varten hänen tie-
detään piirtäneen jonkinlaisen kuvan, jotta neuloja sai kiinni hänen innovatiivisesta näke-
myksestään.9  
Schiaparellin käsin valmistettuja neuleita 1920-luvun lopulta ja alkuperäisiä kuvia 
niistä on säilynyt vähän. Ne ovat kuitenkin merkittäviä kuvioinnin teknisen toteutuksen kan-
nalta. Suurista yksittäisistä kuvioista, jotka eivät sijoitu koko kerroksen matkalle, tulee en-
simmäisenä mieleen intarsianeule, jossa eriväriset langat sitoutuvat toisiinsa kuvioiden ra-
joilla ja joissa ei ole toisen värin lankajuoksuja kuvion eikä pohjavärin kohdalla. Schiaparelli 
kuitenkin teetti neuleet siten, että eriväriset langat kulkevat koko kerroksen matkan toisiinsa 
kietoutuen. Mustavalkoisessa trompe l’œil -efektiä eli suunnittelijalle tyypillistä silmän har-
hautusta tavoittelevassa puserossa on pääntien alapuolella valkoinen rusetti mustalla pohjal-
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la. Pikkutarkan tai sovinnaisen neulojan silmään näin toteutetut asut näyttävät jopa kömpe-
lösti valmistetuilta, varsinkin kun ne ovat haute couture -muotitalon tuotteita, joiden pitäisi 
olla sekä innovatiivisuudeltaan että tekniseltä toteutukseltaan muodin huipulta. Ne kuitenkin 
kertovat tiiviissä muodossa huippumuodin keskeisen idean: Tunnetut tekniikat tai yleisesti 
suositeltavat materiaalit ja niiden yhdistelmät eivät rajoita ideointia. Luova suunnittelija 
ideoi sellaista, jonka hän itse tai joku toinen toteuttaa tunnetuin tai vielä tuntemattomin kei-
noin.10  
Muodin historiassa rennon ja mukavan pukeutumisen hyväksyminen myös huippu-
muotiin on laskettu pääosin Chanelin ja Schiaparellin ansioksi. On kuitenkin muistettava 
myös heidän miespuolinen aikalaisensa Jean Patou. Häntä on jopa kutsuttu villapaitaan pu-
keutumisen keksijäksi (the inventor of sweater dressing) ja neulevaatesuunnittelun isäksi 
(the father of knitwear design).11 Patoun ura oli lyhyempi ja hillityn herrasmiehen elämä vä-
hemmän jännittävä kuin Chanellin ja Schiaparellin. Ehkä näistä syistä hän ei ole säilynyt 
yhtä keskeisessä osassa kollektiivisessa muotimuistissa. Emmanuelle Pollen tutkimus vuo-
delta 2013 tuo kuitenkin viimein esiin Patoun uran ja muotiluomukset esiin perusteellisella 
tavalla.  
Patou avasi haute couture -talonsa alakertaan 1920-luvun puolivälissä erityisen val-
misvaateosaston, jolle hän antoi nimeksi Le Coin des Sports. Sen tuotteet eivät olleet kuiten-
kaan mitä tahansa urheiluvaatteita vaan nimenomaan neuleita. Ne yhdistettiin reippaaseen 
ulkoilmaelämään ja etenkin muodikkaaseen golfiin. Piirretyt muotikuvat ja valokuvat esitti-
vät naisia golfin parissa. Tässä mielessä kyse oli myös urheilusta, mutta ennen kaikkea kyse 
oli arkipukeutumisen uudesta rennosta versiosta aivan kuten Chanelinkin kohdalla.12  
Sekä 1920-luvun muotivalokuvista että säilyneistä asuista myöhemmin otetuista esi-
nekuvista voi nähdä, että ne edustavat selvälinjaista ja asiantuntevaa neulesuunnittelua. 
Vaatteita ei ole leikattu jerseypakasta mutta niitä ei myöskään ole neulottu käsin. Kuvista tai 
tekstistä ei käy ilmi vaatteiden yksityiskohtainen rakenne ja valmistustapa, mutta yhdessä 
Pollen kuvatekstissä mainitaan, että vaatteet on leikattu kankaasta – ei siis neulottu muo-
toon. Tämä kangas ei kuitenkaan ole ollut pakalle käärittyä metritavaraa vaan pikemminkin 
kappaleisiin mitoitettuja aihioita. Tämän voi päätellä yhdessä kappaleessa olevista erilaisista 
neulostyypeistä, jotka osuvat sopivasti hihaan ja miehustaan. Hihoissa ja helmassa on tyypil-
lisesti korkea joustinosa, jossa on neuleen aloitusreuna, mikä ei olisi mahdollista, jos kappa-
leet olisi leikattu metritavarasta. Sama asia paljastuu myös kappaleiden raidoituksen suunnit-
telusta.13 Muodin mukaisia mittasuhteita lukuun ottamatta Patoun neuleet muistuttavat eten-
kin puseroiden osalta kaikista 1920-luvun neuleista eniten nykyaikaisia ja edelleenkin val-
mistettavia neuleita eli seuraavassa esitettävää tapaa 2. 
Nykyaikaista neuletuotantoa käsittelevissä teoksissa esitetään neljä tapaa rakentaa neu-
levaate: 1) Vaatteen osat leikataan kaavan mukaan yhtenäisestä neuloskankaasta. 2) Neuleen 
kappaleet aloitetaan erikseen koneessa, jolloin aloitusreunassa otetaan valmiiksi huomioon 
vaatteessa näkyvä alareuna. Kappaleet neulotaan suorakaiteen muotoisiksi, ja kappaleiden 
muut reunat leikataan kaavan mukaan. 3) Kappaleet neulotaan kukin erikseen mutta val-
miiksi lopulliseen muotoon. Toisin sanoen silmukoiden lisäykset ja vähennykset tehdään 
neulomisen edetessä. 4) Kokonaan muotoon neulotut vaatteet, joita ei koota erillisistä kappa-
leista. Kaikkiin näihin tapoihin voi liittyä vielä erikseen neulottuja osia, tyypillisesti ainakin 
pääntienkaitale.14  
Vesna Marija Potočić Matković huomauttaa aivan oikein, että muodin historiassa neu-
leiden nopeasti yleistynyttä suosiota 1920-luvulla on käsitelty lähinnä sosiaalisesta ja kult-
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tuurisesta näkökulmasta. Neulemuotia on selitetty erityisesti naisten uudenlaisten ja toimin-
nallisuutta vaativien tehtävien seurauksena, joihin ensimmäinen maailmansota pakotti naiset, 
sekä sitä seuranneen naisten aseman vapautumisen ja mukavuudenhalun ilmentymänä. Po-
točić Matković tuo tarkasteluun mukaan tekniset mahdollisuudet eli neulekoneiden kehityk-
sen juuri ennen 1920-lukua ja sen aikana.15  
Valtaosa neulekoneista, joiden kehitys alkoi 1500-luvun lopulta, oli tasokoneita. Niis-
sä neulovat neulat olivat suorassa rivissä rinnakkain. Pyöröneulekoneita oli kehitelty koko 
1800-luvun ajan, mutta niiden tuotteiden laatu ei vastannut muotituotteiden vaatimuksia. 
Vasta vuonna 1912 pyöröneulekone, jossa neulat olivat ympyrän kehällä ja jossa oli useita 
silmukanmuodostuskohtia, saavutti hyvän suorituskyvyn ja sen periaatteen, joka on käytössä 
edelleenkin. Lisäkehityksessä koneen halkaisija suureni, joten sillä saatiin neulotuksi pukui-
hin tarvittavaa, riittävän leveää kangasta, joka myös ohuudeltaan ja hienolta laadultaan sopi 
naisten muotipukuihin. Stoll kehitti 1920-luvun aikana myös 2-tasoisia neulekoneita siten, 
että niillä voitiin neuloa reikäkorttien avulla erilaisia kuviomalleja. Vuonna 1926 Stoll va-
rusti tällaiset kuviokoneet myös moottorilla.16  
Koneneulonnan tekninen kehitys ja sen hyväksi käyttäminen neulevaatteen kappalei-
den suunnittelussa ja muotoilussa näkyy parhaiten Jean Patoun tuotannossa. Neuleet olivat 
kuitenkin kunkin kolmen edellä mainitun haute couture -suunnittelijan tuotannossa vain yksi 
vaikkakin merkittävä osa. Myöhemmistä pariisilaisista huippumuotitaloista yksikään ei ole 
tullut tunnetuksi erityisesti neuleistaan, vaikka useilla on ollut myös neuleita kokoelmissaan. 
Ymmärrettävästi neulemuoti onkin kehittynyt yksilöllisesti mitoitettua huippumuotia edulli-
semmassa valmisvaateteollisuudessa. Neuleiden suuren suosion huomioon ottaen on kuiten-
kin yllättävää, että maailmanlaajuisesti tunnettuja neuleiden huippubrändeja, kuten Missoni, 
Sonia Rykiel, Azzedine Alaïa ja Kenzo, on suhteellisen vähän.17 Paikallisesti tunnettuja tai 
muutamiin maihin laajentuneita brändeja on tietenkin enemmän, mutta valtaosa neulevaat-




3 Ab Konststickeri Oy:  
Lasten arkiasujen neulomosta osakeyhtiöksi 
 
Eri puolilla maailmaa alettiin 1880-luvulla mainostaa kotikäyttöön kutomakoneita, kuten 
neulekoneita tuohon aikaan suomeksi nimitettiin. Niitä markkinoitiin sekä perheiden koti-
tarpeisiin että erityisesti naisten ansaintatarkoitukseen.18 Suomessa koneinsinööri Theodor 
Neovius kiinnostui päätyönsä – sähkövalaistuksen – ohella kutomakoneista, kun hänen ruot-
salainen työnantajansa alkoi valmistaa niitä. Vuonna 1889 Neovius perusti lankoja ja kuto-
makoneita maahantuovan ja markkinoivan pitkäikäisen yrityksen.19 
Kun Neovius Oy oli toiminut menestyksekkäästi 40 vuotta, se alkoi julkaista myös 
Virkkaus- ja Neuletyöt -lehteä. Sen näytenumerossa lokakuussa 1928 vedottiin sivistyneiden 
naisten ennakkoluulottomuuteen ja heidän ansiomahdollisuuksiinsa kutomakoneiden omista-
jina. Kirjoituksen mukaan monet kansannaiset harjoittivat jo koneneulontaa kotiteollisuutena 
ja ansaitsivat sillä huomattavat tulot. Niinpä kirjoittaja esitti kysymyksiä:  
 
Miksi kumminkin moni nuori sivistynyt nainen ottaa mieluummin rasittavan, pienituloisen 
konttoritoimen, eikä antaudu alalle, joka voisi mahdollistaa hänelle paljon paremmat elämisen 
mahdollisuudet? Miksi hän ei ryhdy koneneulojaksi?20 
 
Rouva Inez Bucht oli Vaasassa syntynyt ruotsinkielinen nainen, joka oli asettunut asumaan 
Helsinkiin avioiduttuaan ruotsalaissyntyisen miehen Ivar Buchtin kanssa.21 Hän oli juuri 
tuollainen sivistynyt kaupunkilaisnainen, jollaiselle Neovius halusi koneitaan markkinoida. 
Ei ole tiedossa, hankkiko rouva Bucht neulekoneensa Neoviukselta tai minkä merkkinen ko-
ne hänellä oli. Joka tapauksessa hän hankki neulekoneen 1920-luvulla olleessaan kotiäitinä 
kolmen lapsensa kanssa Kulosaaressa. Hän toimi ajalle tyypilliseen tapaan: aluksi hän neuloi 
vaatteita omille lapsilleen ja laajensi vähitellen asiakaskuntaansa tuttaviin ja tuttavan tutta-
viin.22  
Kun neulomisesta tuli ansiotyötä, Inez ja Ivar Bucht päättivät virallistaa liiketoimin-
nan. Liikkeestä tehtiin osakeyhtiö, jonka alkupääoma oli 15 000 markkaa. Se koostui 30 
osakkeesta, joista kunkin arvo oli 500 markkaa. Rekisteröintiasiakirjassa on maininta, että 
osakepääomaa voitaisiin korottaa 60 000 markkaan. Yhtiöjärjestys laadittiin 2.10.1928 ja 
rekisteröinti-ilmoitus jätettiin Kaupparekisteriin 17.11.1928. Yhtiön perustamisasiakirjassa 
huomio kiinnittyy siihen, että Inez Buchtia ei mainita lainkaan. Toimitusjohtajaksi ilmoitet-
tiin Ivar Bucht, mikä saattaa johtua siitä, että vuoteen 1929 voimassa olleen avioliittolain 
mukaan aviomiehellä oli edusmiesasema vaimoonsa nähden.23 Ivar Buchtin lisäksi omistaji-
na ja hallituksen jäseninä olivat Thyra Sandelin ja Estrid Sandelin, jotka olivat Inez Buchtin 
(os. Sandelin) naimattomia sisaria.24 Kaikki asiakirjat ovat ruotsinkielisiä, ja yhtiön nimikin 
rekisteröitiin vain ruotsiksi: Ab Konststickeri Oy. Yrityksen toimialaksi kirjattiin: ”Stickeri-
rörelse och handel med dess tillverkningar.”25  
Vasta vuonna 1935 Kaupparekisteriin tehdyssä muutosilmoituksessa näkyi Inez Bucht, 
ja silloin toimitusjohtajana ja hallituksen jäsenenä. Ulla-tytär ei tullut vielä mitenkään esiin 
omistus- tai johtamisasioissa, vaikka hän vuonna 1934 alkoi ottaa vastuuta liikkeen hoitami-
sesta äitinsä sijaan.26 Vuoden 1935 ilmoituksen mukaan:  
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Enligt beslut fattat å ordinarie bolagsstämma den 12 mars 1935 äro följande personer med-
lemmar av bolagets Direktion: Fru Inez Bucht, verkställande direktör, Herr Ivar Bucht, or-
dinarie medlem, och Fröken Estrid Sandelin ordinarie medlem.27 
 
Vuosien saatossa Konststickerin johdossa ja omistajina oli useita eri henkilöitä, useimmat 
perhepiiristä. Vuonna 1941 hallituksen jäsenet olivat toimitusjohtaja Inez Bucht sekä hänen 
lapsensa Brita Wiklund ja Eric Bucht. Vuonna 1947 johdossa olivat samat henkilöt ja heidän 
osakejakaumansa oli seuraava: Inez Bucht 25 kpl, Brita Wiklund 3 kpl, Eric Bucht 2 kpl. 
Saman vuoden 1947 marraskuussa pidetyssä yhtiökokouksessa osakepääoma korotettiin 300 
000 markkaan, joka oli jaettuna 600 osakkeeseen. Tätä koskevassa yhtiökokouksen pöytä-
kirjassa 18.11.1947 mainitaan myös läsnä ollut Ulla Bergh. Hänestä käytettiin nimitystä fö-
reståndarinnan för bolagets stickeriateljé.28 Muutos ilmoitettiin Kaupparekisteriin 
16.2.1948, ja siinä ilmoituksessa hallituksen jäsenet olivat seuraavat: toimitusjohtaja, rouva 
Inez Bucht, rouva Brita Wiklund ja rouva Ulla Bergh.29  
Osakekanta oli vuonna 1952 seuraava: Inez Bucht 300 kpl, Brita Wiklund 100 kpl, Ul-
la Bergh 100 kpl ja Eric Bucht 100 kpl. Toimitusjohtajaksi valittiin ekonomi Stig Bergh, ja 
hallituksen jäseniksi Ulla Bergh ja Eric Bucht.30 Kaupparekisteriin tehdyn ilmoituksen mu-
kaan liikkeen nimenkirjoitusoikeus oli toimitusjohtaja, ekonomi Stig Berghillä ja hallituksen 
jäsenellä Ulla Berghillä, kummallakin yksin. Sen lisäksi että dokumentti kertoo Ulla Berghin 
muodollisen toimivallan lisääntymisestä, ilmoituksessa on toinen huomionarvoinen seikka: 
Liikkeen nimi on kirjoitettu muodossa Ab Konststickeri Taidekutomo Oy. Jälkimmäinen osa 
on vedetty yli eri kynällä Kaupparekisterin kirjaamossa, sillä se ei ollut osakeyhtiön viralli-
nen nimi.31 
Kontstickerin suomennos Taidekutomo vakiinnutti kuitenkin asemansa vuosien kulu-
essa, ja siitä kirjoitettiin ja puhuttiin tällä suomenkielisellä nimellä vuosikymmeniä. Paitsi 
vaatteisiin ommeltavissa etiketeissä myös liikkeen ovessa oli kumpikin nimi.32 Vakiintumi-
sesta huolimatta rekisteröimättömästä nimestä koitui harmia. Syitä saattoi olla useita: Tär-
kein syy oli varmaankin se, että samanniminen liike oli virallisesti toiminnassa samassa 
kaupungissa. Toinen Taidekutomo oli rekisteröity jo vuonna 1927 eli vuotta aiemmin kuin 
Konststickeri.33 Helsingissä toimi tai oli ainakin toiminut myös liike nimeltä Taidekudonta, 
mikä niin ikään saattoi aiheuttaa sekaannusta.34 Lappeenrannassa oli vielä yksi aivan saman-
niminen yritys Taidekutomo, joka oli erikoistunut kansallispukuihin, niiden kankaisiin ja 
asusteisiin.35  
Vuoden 1963 syyskuussa ylimääräisessä yhtiökokouksessa pantiin alulle nimenmuu-
tosprosessi, joka vahvistettiin ja ilmoitettiin kaupparekisteriin 17.9.1964. Tuolloin osakeja-
kauma oli seuraava: Ulla Bergh 300 kpl, Stig Bergh 299 kpl, Meri Mallander 1 kpl. Ulla 
Bergh jatkoi liiketoimintaa samaan malliin kuin ennenkin mutta uudella nimellä ”Oy Ulla 
Bergh neulottua stickat Ab”, kuten nimi esiintyi Kaupparekisterissä.36 Liikkeen uuden nimen 
kirjoitusasusta oli kuitenkin useita versioita. Esimerkiksi joulukuun Eevassa 1964 se oli 
muodossa ”Ulla Bergh Neulottua” ja liikkeen omassa päiväämättömässä näytösesitteessä 
”ULLA BERGH NEULOTTUA STICKAT”.37  
Nimessä kiinnittää huomiota kaksi seikkaa: vanhaan etikettiin verrattuna kielet vaih-
toivat paikkaa siten, että suomi tuli ensin, ja suomen kielessä kutomisen tilalle tuli neulomi-
nen. Se olikin 1960-luvulla jo vakiintuneempi ja paremmin täsmentävä termi yrityksen käyt-
tämälle tekniikalle, vaikka kutominen ja neulominen ovat edelleenkin käypiä synonyymejä. 
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4 Äidiltä tyttärelle ja kohti muotiasuja 
 
Samaan aikaan kun Buchtien liiketoiminta virallistettiin 1920-luvulla, Pariisissa neuleet al-
koivat tulla muotitietoisen yleisön ulottuville tunnettujen muotitalojen uutuutena kankaasta 
ommeltujen muotivaatteiden rinnalla.38 Neuleiden hyväksyminen muotivaatteiksi ei kuiten-
kaan heti vaikuttanut Buchtien yrityksen toimintaan, joka pysyi alkuun kotoisilla ja arkisilla 
villatakkien, -puseroiden ja -housujen linjoilla.39 Konst-sana liikkeen nimessä ei siis viitan-
nut todellisuudessa mitenkään erityiseen taiteellisuuteen. Kukaan ei tiedä rouva Buchtin ol-
leen edes erityisen kiinnostunut neulevaatteiden suunnittelusta, vaan hän ainoastaan neuloi 
ja ompeli vaatteita osaamallaan tavalla. Hänellä oli kuitenkin ainakin kolme johtavaa teknis-
tä ideaa siitä, miten neulevaatteita tuotettiin ja joiden käyttö jatkui myöhemminkin. Nämä 
olivat neuloksen vanutus ja prässääminen sekä kappaleiden leikkaaminen kaavan mukaan 
tasaleveästä neuloksesta.40  
Muutos tuotannossa tapahtui vasta vuonna 1934, kun Inez-äiti kyllästyi neulomiseen ja 
oli aikeissa lopettaa liikkeen. Silloin 20-vuotias Ulla-tytär jätti kauppatieteen opintonsa kes-
ken ja ryhtyi äitinsä työn jatkajaksi. Tytär oli kyllä ollut kiinnostunut käsitöistä, varsinkin 
käsin neulomisesta, mutta profiloitui silti nimenomaan suunnittelijaksi ja yrityksen tyylin 
luojaksi, ei neulojaksi.41   
Ulla Bergh (1914–1997 os. Bucht, myöhemmin Snellman)  oli myös eri tavalla kiin-
nostunut muodista kuin äitinsä. Hän halusi matkustaa Pariisiin, jonne hän tunsi vetoa jo en-
nen kauppatieteiden opiskelua. Hän halusi nähdä muotiuutuuksia ja tehdä laadukkaita mate-
riaalihankintoja.42 Toisin sanoen hän toimi kuten muutkin suomalaisten muotiateljeiden 
suunnittelijat, jollainen hänestä itsestäänkin tuli. 
Kukaan ei ole pystynyt kertomaan, milloin Ulla Bergh saattoi toteuttaa ensimmäisen 
Pariisin-matkansa, mutta ainakin vuoden 1949 matkasta hän mainitsi tammikuussa 1950 tal-
vikokoelmansa kutsuvierasnäytöksen yhteydessä.43 Sittemmin matkoja kertyi lukuisia – joko 
yksin tai eri henkilöiden seurassa tehtyjä. Osa matkoista noudatti samaa ohjelmaa kuin mui-
denkin suomalaisten muotisuunnittelijoiden Pariisin-matkat. Vaikka Pariisi kaupunkina tuli 
tutuksi, muotimaailma vaati oman asiantuntevan oppaansa. Sellainen oli suomalainen toimit-
taja ja kulttuuripersoona Gurli Rosenbröijer (os. Sevon 1892–1983). Hän järjesti suomalai-
sille pääsyn haute couture -muotinäytöksiin, jotka vaativat aina sisäpiirisuhteita. Samoin hän 
tai hänen sihteerinsä, suomalaissyntyinen kreivitär de Milleret, auttoi luomaan arvokkaita 
suhteita paikkoihin, joissa saattoi tutustua materiaaliuutuuksiin. Ulla Bergh oli myös yksi 
Gurli Rosenbröijerin kirjoittamien muotikirjeiden tilaajista, joten hän pysyi Pariisin muoti-
maailman tapahtumissa ajan tasalla matkojensa välilläkin. Gurli Rosenbröijer toimitti suo-
malaisille tilaajille näitä monisivuisia muotikirjeitä, Messages, noin 20 vuoden ajan vuosina 
1949–1969.44  
Ulla Berghin ottaessa vastuun Konststickeristä hän tuskin vielä tuotti itse lankoja Pa-
riisista. Suomessa oli kyllä maahantuojia, kuten Neovius. Se markkinoi neulekoneita ja 
myös niihin sopivia ohuita lankoja kuten myös monen paksuisia käsityölankoja.45  
Vuonna 1936 Tammisaareen perustettu Kotivilla Oy toi vielä oman kaivatun lisän lan-
kamarkkinoille. Ranskalaisten lankojen rinnalla siitä tuli yksi Ulla Berghin suosikki. Koti-
villan tuotanto perustui suomalaisten lampaiden villaan, jonka kehräämisestä oli sekä hyviä 
että huonoja kokemuksia. Englantilaisen kehruukoneen rakentajan herra FitzPatrickin avulla 
Kotivilla kuitenkin ponnisteli ankarasti saadakseen laadun erinomaiseksi. Kehruun tasaisuu-
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den ja langan tunnun lisäksi Kotivillan valttina olivat erityisen kauniit värit, kuten yritys it-
sestään kertoi:  
 
Aivan erikoishuomiota on kiinnitetty väreihin, joissa on tavoiteltu eloisaa ja samalla hillittyä 
ja hienostunutta vivahdusten viehätystä. Itsestään selvää on, että Kotivillan kirjo kestää valot 
ja pesut ja muut koetukset.46  
 
Nämä ominaisuudet ovat varmasti vedonneet Ulla Berghiin, sillä hillitty ja hienostunut ovat 
ne adjektiivit, jotka myös haastatellut henkilöt liittivät häneen. (Kuva 1) 
Sodan jälkeen Suomessa toimi useita lanka-agentteja, joilta saattoi tilata ohuita, ko-
neneulontaan soveltuvia lankoja. Tampereella järjestettiin myös lankamessuja, joilla edusta-
jia oli kymmenittäin.47 Ulla Berghin ei tiedetä käyneen messuilla, vaan hän käytti pääasiassa 
yhtä agenttia, joka toi maahan sekä kankaita että lankoja. Tältä agentilta hän sai vastaavia 
lankoja, joita oli nähnyt Pariisissakin käytettävän.48  
 
Kuva 1. Hillityn hienostunut Ulla (Bergh) 
Snellman ranskalaisen ravintolan terassilla 















Lehdistö kertoi muodista ja ajattomasta tyylistä 
 
Ennen sotaa 1930-luvulla oli saatavissa sellaisia lankoja, jotka vastasivat Ulla Berghin laatu- 
ja tyylivaatimuksia. Näitä hän muisteli pula-aikana vuonna 1948, kun nimimerkki Kitty 
(päätoimittaja Linda Eerikäinen) teki liikkeen 20-vuotispäivän aikaan Muotikuva-lehteen 
jutun ”Wieniläisten veroisia villavaatteita käsin ja koneella neuloen”. Haastattelussa rouva 
Bergh mainitsi mm.:  
 
Jos meillä nykyisten kokemustemme ohella nyt olisi käytettävänä sodanedelliset työaineet, 
voisimme varmasti luoda jotain todella kaunista ja ensiluokkaista. Periaatteessa olen kuitenkin 
sitä mieltä, ettei milloinkaan voi luoda niin hyvää, etteikö siinä olisi vielä parantamisen varaa. 
Tämä on ikään kuin mottomme, joka kannustaa yrittämään aina parempaa.49 
 
Tätä jatkuvaa parempaan pyrkimistä ja ”metodien” kehittämistä Ulla Berghin ominaispiir-
teenä korosti myös hänen ystävänsä muotipiirtäjä Maja Herold.50  
Konststickeri sinnitteli yli sota- ja pulan-ajan materiaalivaatimuksista tinkien. Pahim-
millaan sen oli tyydyttävä jopa lumppulankaankin. Yksi tällainen ankeimmasta mahdollises-
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ta materiaalista valmistettu tuote on kuvattu Muotikuva-lehteen vuonna 1946. (Kuva 2) Ku-
vateksti kertoo, millaisesta materiaalista on kyse:  
 
YLLÄTTÄVÄ  LUMPPUTUOTE on käsin neulottu 3/4-takki. Sekalaisista, vanuneistakin neu-
lelumpuista ja matonkuteiksikin kelpaamattomista pienistä villa- ym. kangastilkkusista on ko-
neellisesti repien ja sillavillan kanssa yhteen karstaten saatu sekavillaa. Se on sitten käsin keh-
rätty paksuhkoksi langaksi.  Tästä on Taidekutomo Oy:ssä Helsingissä käsinneulottu ja om-
meltu hyvin olkatäyttein ja silkkisisusteella varustettu oheenkuvattu takki, luonnonkirjavuu-
tensa vuoksi sopiva yhteen monenkin erivärisen puvun kanssa.51 
 
 
                                      
 





































Kuva 2. Yllättävä  lumpputuote. (Muotikuva 3/1946.)  
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Viimeinen toteamus loi positiivista ja optimistista näkemystä kurjan vaatteen käyttökelpoi-
suudesta. Jokainen aikalaislukija kuitenkin ymmärsi hyvin materiaalin korvikeluonteen, sillä 
sen lisäksi että siihen oli käytetty vanuneista tilkuista saatua villaa, kehräämisen helpottami-
seksi oli lisätty sillaa eli viskoosimenetelmällä selluloosasta valmistettua katkokuitua. Sillä 
oli aivan erityisen huono maine naisten keskuudessa sota- ja pula-aikana, ja se oli huonon 
laadun synonyymi vielä vuosien jälkeenkin.52  
 
                         
 
                        Kuva 3.  Kaksi kesäkävelypuvun jakkua ja neulenuttu. (Muotikuva 2/1946.) 
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Kuvatekstistä käy myös ilmi, että Konststickeristä kirjoitettiin suomenkielisissä lehdissä ni-
mellä Taidekutomo, vaikka se ei ollut yrityksen virallinen nimi. Liikkeen etiketissä oli kum-
pikin nimi, ylinnä Ab Konststickeri Oy, keskellä Helsingfors – Helsinki ja alimpana Oy Tai-
dekutomo Ab.53 (Kuva 3). 
Kaikki pula-ajan tuotteetkaan eivät kuitenkaan olleet yhtä ankeita. Jo ennen em. lump-
pulangasta valmistettua takkia samana vuonna 1946 Muotikuvan sisäkannessa esiintyi kolme 
paljon kauniimpaa suomalaisen lampaan villasta valmistettua vaatetta: sininen ja punainen 
kesäkävelypuvun jakku ja yksi ”erittäin kaunis luonnonharmaa villaröijy”, jossa oli tavan-
omainen V-pääntie.54 (Kuva 3)  
Villalangan tasaisuudessa on kuitenkin saattanut olla puutteita, koska kaikkien kolmen 
jakun pinta on käsitelty neulomisen jälkeen. Sininen ja punainen jakku on ”vanutettu wieni-
läisneuleitten tapaan”.  Ehkä kyseessä oli todella ollut vanuttaminen, joka oli ollut jo Inez 
Buchtin käyttämä neuloksen käsittelymenetelmä.55 Se tarkoittaisi suunnilleen samaa kuin 
neuleen huovuttaminen. Siinä lämpimän veden, saippuan ja mekaanisen muokkauksen avul-
la saadaan aikaan rakenteen tiivistymistä ja koon pienenemistä, jollainen menettely oli tuol-
loin – ja on edelleenkin – käytössä joissakin itävaltalaisissa neulevaatteissa.56 Kuvasta ja eri-
tyisesti siihen kuuluvista osasuurennoksista päätellen kyseessä oli kuitenkin neuloksen pin-
nan harjaaminen siten, että kuitujen päät nousivat pintaan ja peittivät neuloksen rakenteen. 
Harmaata villatakkia oli harjattu niin paljon, että runsaat kuidun päät pinnassa näyttävät mo-
hairilta. (Vrt. Flower Power -takki, kuva 46 sivulla 49) Kyseessä saattoi olla myös eri käsit-
telymenetelmien yhdistelmä. 
Vuosina 1944–1951 ilmestyneen Muotikuva-lehden sisäkannet olivat erityisen edulli-
nen paikka muotikuville, sillä ne olivat etu- ja takakannen lisäksi ainoat värikuvasivut. Tällä 
paraatipaikalla näyttäytyminen oli siis parasta mahdollista mediahuomiota, jota muotiliike 
tuohon aikaan saattoi saada.57 
Tärkeän ja tyylikkään mutta suhteellisen lyhytikäiseksi jääneen Muotikuvan rinnalla 
muodin viestinviejiä olivat myös naistenlehdet Eeva (1933–), Hopeapeili (1936–1971) ja 
Viuhka (1945–1965). Yhteistä näille lehdille oli, että niissä oli muun sisällön ja runsaiden 
mainosten ohessa muotikoosteita. Ne olivat usein aukeaman kokoisia kuvakavalkadeja, joi-
hin liittyi niukasti tekstiä. Kuvateksteistä kävi kuitenkin ilmi, minkä liikkeen puku valoku-
vassa tai piirroksessa esiintyi, mutta jutut keskittyivät harvoin yhteen yritykseen.58 
Yksi tällainen ainoastaan Taidekutomolle omistettu aukeama ”Kudottua eleganssia” 
oli syyskuun 1946 Viuhkassa. Neljän valokuvan puvut edustivat oivallisesti neuleateljeen 
tuotantoa: 1) Englantilaisesta heleän taivaansinisestä villalangasta neulottu kotitakki, jonka 
pinta on vanutettu. 2) Sillasekotteisesta Tammisaaren Kotivilla Oy:n langasta neulottu arki-
puku, jonka värit olivat harmaa, sininen ja ruskea; puserossa leveät väriraidat, hameen neu-
los muistuttaa laskostusta. 3) Hopeakimalteisesta lameelangasta neulottu lyhythihainen ilta-
puku, jonka yläosa oli kokonaan valkoinen. Hameosan leveissä, vaakasuorissa raidoissa oli 
ruosteenruskeaa, sammaleenvihreää, viininpunaista ja lavendelinsinistä. 4) Mustasta angora-
langasta neulottu iltapuku, jossa oli pitkät kapeat hihat. Hameosassa oli pastellinvärisiä om-
meltuja kukkakimppuja.59 
Kaikissa kuvissa neuleiden laskeutuvuus tuli esille erinomaisella tavalla. Jos kuvateks-
tissä ei olisi mainittu sillasekoitetta, ei puvuista olisi voinut aavistaakaan sitä, että tekstiili-
pula oli pahimmillaan ja materiaalisäännöstely voimassa. Olihan neuleisiin selväsi käytetty 
tuontilankoja.  
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Nimimerkki Simonen tekstissä syyskuun 1946 Eevaan tiivistyivät Taidekutomon toi-
minnan keskeiset piirteet sekä pukujen ominaisuudet: 
 
Lämmintä, pehmoista, hyvinistuvaa, kimaltelevaa, eleganttia… kauniita vaatteita rakastavan 
naisen kädet ja silmät hyväilevät tätä ihastuttavaa kauniin materiaalin ja tyylikkäitten linjojen 
yhdistelmää, joka on leimaa-antavaa Oy T a i d e k u t o m o Oy:n neulepuvuille. Tällaiset 
neulepuvut ovat aina muodostaneet oman luokkansa naisten monivivahteisessa muotimaail-
massa ja esim. wieniläiset neulepuvut olivat ennen sotia kuuluisia korkeasta kuosistaan. – Poh-
joismaissa on tämä ala ollut melko vierasta ja rajoittunut käsinneulomiseen ohjeiden mukaan, 
eikä esim. Tukholma tunne tälläkään hetkellä vastaavanlaista, kertoo Taidekutomon johtajatar, 
rouva Ulla Bergh. – Ja kuitenkin, huomauttaa hän, sopii tämä muoti erikoisesti juuri pohjois-
maiseen ilmastoon.  
Olemme työskennelleet jo kymmenisen vuotta ja työmäärä on sodan aiheuttamasta ma-
teriaalipulasta huolimatta vain kasvanut. 
Olemme enimmäkseen käyttäneet materiaalina suomalaista villaa, josta luonnonvärise-
näkin tulee ihastuttavia ja lämpimiä arkiasuja, varsinkin jos sen pinta vanutetaan pehmeäksi ja 
villavaksi. 
Näitten neulepukujen tyylikkyyden salaisuus piilee, paitsi herkullisessa materiaalissa 
siinä, että se valmiiksi neulottuna – joko käsin tai koneella – leikataan ja sovitetaan puvuksi, 
kuten kankaastakin valmistettaessa. 
 Näillä neulepuvuilla on oma osuutensa sen suomalaisen muodin luomisessa, joka sodan 
sulkemana mannermaisten muotien vaikutukselta loi omat käytännöllisyyttä ja tyylikkyyttä ta-
voittelevat linjansa.60  
 
Eevan pitkäaikainen ja alusta saakka vaikuttanut päätoimittaja Lempi Torppa kommentoi 
silloin tällöin muotia nimimerkillä Heloisa. Huhtikuussa 1947, pulan edelleen koetellessa 
suomalaista muotia, Heloisa otsikoi ”Aistikasta Helsinkiä” ja kirjoitti: 
 
Nimimerkki ei ole aiemmin kirjoittanut mitään Taidekutomon puvuista, mutta salongin vii-
meiset puvut ovat olleet niin ”korkeaa luokkaa”, että ihmetellä täytyy tämän uuden tähtösen 
kirkkautta muodin taivaalla. Viivojen yksinkertaisuus, mikä on hienon neulepuvun aatelis-
merkki, pehmeät, silmää hivelevät värit, kuosiin sovellettu pintojen rosoisuus tai sileys osoit-
tavat, että Taidekutomon puvut ovat hienostuneen naisen käsialaa.61 
 
Aukeamalla oli myös kaksi kuvaa Taidekutomon puvuista: värikäsraidallinen, käsin neulottu 
jakkupuku ja nypyllinen jakkupuku. Se, että Heloisa ei ollut aiemmin kirjoittanut Taideku-
tomon puvuista ja piti yritystä uutena tähtösenä, kertoi lähinnä siitä, että lehdistölle suunnat-
tuja näytöksiä ei ehkä ollut järjestetty. Näytöksiä oli kyllä voinut olla jo lähes 20-vuotiaan 
neulomon asiakkaille ja heidän tuttavilleen, sillä Ulla Bergh oli suunnitellut muotiasuja tois-
takymmentä vuotta. Jos julkisia näytöksiä olisi ollut, Heloisa eli Lempi Torppa olisi var-
maankin saanut kutsun. Olihan hän vaikutusvaltaisen ja mielellään muodista raportoivan 
lehden päätoimittaja.  
Vaikka varhaisista omissa tiloissa pidetyistä muotinäytöksistä on niukasti tietoa ja ku-
via ei lainkaan, ainakin sodan jälkeen Taidekutomo osallistui varmasti eri liikkeiden yhteis-
näytöksiin, jotka järjestettiin helsinkiläisissä ravintoloissa, usein Adlonissa tai Fenniassa.62 
Yhdestä tällaisesta oli jopa sivun levyinen kuva vuoden 1949 ensimmäisessä Muotikuvassa. 
(Kuva 4)  
 14 
Näytöksissä muotipiirtäjänä paikalla oli tavallisesti Ulla Berghin ystävä Maja Herold, 
joka signeerasi piirroksensa kirjaimilla Mjh. (Kuva 5) Hän oli erittäin taitava piirtäjä ja sai-
kin piirroksissaan mainiosti esiin Ulla Berghin neuleille ominaisen laskeutuvuuden, joka il-





Kuva 4. ”Näkymä helsinkiläisestä muotinäytöksestä Fenniassa, jonka salintäyteinen yleisö parhail-
laan seuraa rouva Greta Fabriciuksen kulkua korokkeella esitettävänään Taidekutomon kapealinjai-
nen vaaleanharmaa neulepuku.” (Muotikuva 1/1949.) 
 
Muotinäytöksissä pukujen esittäjinä toimivat 1940-luvun lopulla aikansa suosituimmat 
mannekiinit, kuten Nora Mäkinen ja Greta Fabricius, myöhemmin 1960-luvulla Anneli 
Kangas, Jutta Zilliacus, May-Britt Seitava ja Marita Palmgren.64 Useimmiten esittäjinä oli 
kuitenkin Helsingin ruotsinkielisten perheiden kauniita ja tyylikkäitä tyttäriä, toisin sanoen 
tyypillisimpien asiakkaiden tyttäriä, jotka esiintyivät vain Taidekutomon näytöksissä eivätkä 
olleet muuten tunnettuja mannekiineina.65 
Vaikka tekstiilisäännöstely loppui kesäkuussa 1949, pula jatkui vielä pitkään.66 Vähi-
tellen materiaalien saanti taas elpyi, vaikka erikoisten, varsinkin ohuisiin juhlapukuihin käy-
tettyjen lankojen maahantuonti ei ollut aivan yksinkertaista tuontirajoitusten vuoksi. Liike 
kuitenkin piti yllä mahdollisimman korkeaa laatua, kuten Ulla Berghin edellä siteeratusta 
haastattelusta kävi ilmi.  
Vuonna 1949 Ulla Bergh kävi Pariisissa ja ehkä jotain muutakin ilahduttavaa tapahtui 
tuona vuonna, koska tammikuun 1950 näytös poiki kaksikin ylistävää ja yksinomaan Taide-
kutomolle omistettua koko sivun juttua. Ne kylläkin ilmestyivät näytöksen ajankohtaan ja 
talviaiheeseen nähden muutaman kuukauden myöhässä.  
Viuhkan kirjoittaja antoi heti ”Kudottua eleganssia” -jutun alussa neulevaatteille todel-
lista pidemmän historian kirjoittaessaan: ”Kudotuilla puvuilla, puseroilla, takeilla ja kävely-
puvuilla on kautta aikojen ollut suuren maailman muodissa oma määrätty sijansa.” Toimitta-
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jan vapaudella hän myös kohotti wieniläisen muodin, johon Taidekutomon luomuksia usein 
verrattiin, haute coutureksi – pariisilaisten  tälle tuotantokonseptille antamista tiukoista mää-
ritelmistä välittämättä – mutta jatkoi sitten asiallisella linjalla: 
 
 
Kuva 5. Taidekutomon näytöspuku-
ja syksyltä 1947.  




…Myös Pariisi harrastaa paljon kudottua, kertoo T a i d e k u t o m o  O y:stä rouva  U l l a  B 
e r g h, joka viime vuonna kävi Pariisissa tutustumassa alan uutuuksiin. – Pariisissa on useita 
tunnettuja muotisalonkeja, jotka ovat ottaneet kudonnaisvaatteet erikoisalakseen., kertoi rouva 
Bergh. Sellaiset nimet kuin Anny Blatt, Costio de War ja Lola Prussac ovat siellä hyvin tun-
nettuja. Mutta myös muut muotitaiteilijat esittävät näytöksissään paljon kudottua… 
…Suurta ihastusta herättivät varsinkin kauniit ja lämpimän näköiset, hiihdon jälkeen pidettä-
vät ns. after ski-puvut kauniine väreineen ja yksinkertaisine leikkauksineen. Ohut kudonnais-
materiaali on niin ikään erittäin sopivaa sekä iltapäivä- että iltapukuihin ja erittäin kiitollista 
käyttää tämän hetken muodissa, ohut kudonnaismateriaali kun laskeutuu kauniisti ja pehmeästi 
leveissä laskostuksissa. – On ihastuttavaa todeta, että meillä, jossa ilmasto ja käytännöllisyys-
näkökohdat on vaatetuksessa otettava erikoisesti huomioon, on päästy kudonnaisalalla näin 
korkeatasoiseen muotiin.67 
 
Nimimerkki Penelopen kirjoituksesta ”Neuleita – uutta muotia” (kuvat 7 ja 8) huhtikuun Ee-
vassa 1950 voi melkein kuulla helpotuksen ja ihastuksen huokauksen, kun uusia ihania lan-
koja jälleen sai. Toisaalla siinä kuului suomalaiselle ateljeemuodille ja siitä raportoimiselle 
ominainen varovaisuus; Pariisin muodin linjoja seurattiin mutta hillitysti ja soveltaen: 
 
… – Lapinkävijät saivat monia hyviä vihjeitä T a i d e k u t o m o n Fazerille järjestetystä hie-
nostuneesta neulepuku-näyttelystä, mutta me muutkin oppitunnin siinä, mitä hyvä maku ja 
ammattitaito voivat saada aikaan. Tuskin uskoi silmiään, kuinka ihmeellisen ohuita ja kiintoi-
sia kudoksia koneet voivat luoda uusista ihanista langoista, joita nyt jälleen on saatavissa. Ko-
neet olivat vanhoja – mutta tulos koneen neulojan hyppyaskelista jotain aivan toisenlaista kuin 
ennen. Mitä tyylikkäitä, raidallisia kudoksia ne olivatkaan loihtineet! Kuinka kiinteästi villa-
langat olivatkaan sulautuneet yhteen metallilankojen kanssa, kuinka kimaltelevan koristeellisi-
na kuvioina jälkimmäiset esiintyivätkään! – Väritys oli, kuten aina Taidekutomon töissä, erit-
täin hienostunut… 
… Mallit noudattivat viimeisiä virtauksia: erääseen vaaleanruskeaan yhdistelmään kuului 
muun muassa jakku, jonka vyötäröviiva oli rohkeasti sijoitettu lanteille 20-luvun malliin. Mut-
ta toistaiseksi pidettiin parempana sitä, että vain selkään matalalle sijoitettu ja taaksenpäin kal-
listuva tamppi – joka oli koristeltu jättisuurella metallisoljella – muistutti tuota muotia. Uusi 
viiva, johon etenkin täyteläisempien ja notkoselkäisten naisten kannattaa kiinnittää huomiota, 
esiintyi kävelypuvun takissa, jossa selkä oli suora, ja vyö oli vain etupuolella. [Kuva 7] Mu-
nankuorenvalkoisen iltapuseron veneenmuotoinen pääntie toi ilmi uuden pukevan olkapäälin-
jan. – Niin, se oli hienostunut näyttely, jota mielellään muistelee.68   
 
Samassa Eevassa oli koko aukeaman kooste ”Muodin viivat”, jossa esitettiin ilman kom-
mentteja kuvia pariisilaisten haute couture -muotitalojen asuista, mutta uusien viivojen tul-
kinta jäi lukijalle. 
Fazer olikin luonteva paikka järjestää muotinäytös. Taidekutomo nimittäin sijaitsi suu-
rimman osan Ulla Berghin suunnittelukautta Helsingin keskustassa osoitteessa Kluuvikatu 3, 
Fazerin suositun kahvilan vieressä ja samassa rappukäytävässä kuin sitä kuuluisampi muo-
tisalonki Ika.69 Muotisalongit mainostivat itseään lehdissä äärimmäisen harvoin ja silloinkin 
niukkasanaisesti ja ilman kuvia. (Kuva 6.) Useimmat eivät mainostaneet koskaan. Periaat-
teena oli, että taito ja tyyli esitettiin näytöksissä ja että toimittajien kirjoitukset olivat parem-
paa mainosta kuin maksulliset ilmoitukset. Pukujen itsensä oletettiin toimivan viestinviejinä 
niistä kerrottujen hyvien kokemusten ohella. Katutasossa ollut vitriini, jossa oli esillä Taide-
kutomossa valmistettuja asusteita, toimi kuitenkin eräänlaisena mainoksena ja näyteikkuna-
na ohikulkevalle yleisölle.70 
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Kuva 7 ”Hillitty harmaavalkoinen 
raidoitus on tässä neulotussa  
tailleurissa.  Jakun suora selkä-
kappale on viimeisintä muotia.” 





































Naistenlehtien tavanomaisten muotikoosteiden lisäksi Taidekutomon, kuten muidenkin 
muotiliikkeiden, vaatteita pyydettiin joskus kuvattaviksi muun tyyppisiin juttuihin. Esimer-
kiksi miesten näkemyksiä koostavan Viuhkan aukeaman  ”Muotia miehen silmin”  keskei-
nen anti on suurehko ja edustava kuva, jossa on käsin neulottu, suurikuvioinen suora jakku, 
yksi harvoista kuvatuista Taidekutomon kirjoneuleasuista.71 
Käsitöihin erikoistunut Omin käsin puolestaan esitteli asuja, joiden valmistus poikkesi 
tavanomaisista muotipukujen tekniikoista.72 ”Hiihdon jälkeen huoletonta” toi esiin Taideku-
tomon monipuolisuutta: kolmiosaisessa puvussa oli käsin neulottu hame, ohut koneneulottu 
pusero ja virkatuista neliöistä koottu jakku. Toisesta neulepuvusta oli kuvattu leveä neule-
vyö, joka oli koristeltu virkatusta ketjusilmukkanauhasta muotoilluilla kuvioilla. Kolman-
teen mustaan pukuun taas kuului mustat käsin neulotut pitsisukat.73 
 
Kuva 8. ”Mustalla pohjalla loistavia punaisia kuk-
kia ja valkoisia kellokukkia Taidekutomon manne-
































Olisiko tuotantotapoja pitänyt muuttaa vai lopettaa liike? 
 
Lehdistöjulkisuus väheni 1960-luvulla mutta ei loppunut kokonaan. Esimerkiksi Eeva teki 
vielä yksinomaan Taidekutomolle omitetun jutun kuvineen vuosina 1962, 1963 ja 1964.74 
Toiminta ei siis vielä hiipunut, ja myöhemmin tarkasteltava esineaineisto onkin lähes koko-
naan 1960-luvulta ja loput 1970-luvun alusta. Ulla Bergh alkoi kuitenkin nähdä, että tuotan-
totapoja olisi muutettava toiminnan takaamiseksi ja hintatason hallitsemiseksi. Tästä mainit-
si Hufvudstadsbladetin nimimerkki Tit. 6.2.1960 ja otsikoi ”Stickat i ylle”: 
 
Prov på en ny giv gav Konststickeri häromdagen då den första kollektionen ”seriekläder” 
pressvisades. Redan i somras började företaget arbeta i den nya stilen – jämsides med sin tidi-
gare produktion – och tillverkar mycket korta, men dock serier.  
I allra främsta rummet betydde detta en stor prissänkning. Vill man bli ”serieklädd” 
räcker en måtttagning och en enda provning mot fem tidigare… 
…Samma mjuka och sobra effekter som utmärker husets ateljéarbete gick in den nya 
kollektionen…75 
 
Kirjoituksesta päätellen sarjavalmistuskokeilu vaikutti hyvin varovaiselta. Sitä se varmasti 
olikin, sillä kukaan ei varsinaisesti perehtynyt sarjavalmistukseen sanan varsinaisessa merki-
tyksessä. Kirjoituksen loppupuolellakin kerrottiin vain, kuinka erilaisilta ”kaksoset” näytti-
vät erivärisinä. Siitä kuulsi läpi suomalaisten pukeutujien kaipuu uniikkiuteen silloinkin, kun 
hinnan puolesta etsittiin jotain edullisempaa. Niinpä suureen hinnanlaskuunkin on vaikea 
uskoa, jos joka tapauksessa asiakkaasta otettiin yksilölliset mitat ja pukua sovitettiin kesken-
eräisenä yhden kerran. Perfektionismin ja edullisen hinnan yhteen sovittamisessa aloitetuista 
ja keskenjääneistä kauppatieteen opinnoista ei ollut lainkaan hyötyä. 
Kokeilun jatkumisesta ei ole tietoja. Kuitenkin joitakin vuosia myöhemmin oli esillä 
toisenlaisia rationalisointikokeiluja puolivalmiiden pukujen muodossa, joihin palaan myö-
hemmin luvussa 7.  
Ulla Bergin olisi myös pitänyt saada työlleen jatkaja, mutta sellaista ei ollut näkyvissä. 
Hänen kolmesta tyttärestä vain yksi, Birgitta Bergh-Lillieström, osoitti jonkinlaista kiinnos-
tusta äitinsä työtä kohtaan. Hänkään ei halunnut varsinaisesti neulesuunnittelijaksi vaan 
opiskeli muotoilua hopeaseppä-muotoilija Bertel Gadbergin oppilaana. Tämä oli yksi suo-
malaisen muotoilun moderneista mestareista,76 jonka pelkistetty tyyli näkyi myös Bergh-
Lillieströmin koruissa. Birgitta suunnitteli neuletakkeihin ja -jakkuihin nappeja sekä pukui-
hin sopivia koruja. (Kuva 42 sivulla 49.) Napit olivatkin tärkeässä asemassa ja usein yksin-
kertaisten pukujen huomion kiinnittäjiä, jotka jopa mainittiin erikseen lehtijutuissa.77 Liik-
keen toiminnan loppupuolella Birgitta osallistui myös näytöskokoelmien suunnitteluun mut-
ta ei ollut vakituisesti paikalla äitinsä tapaan vastaanottamassa asiakastilauksia.78    
Vaikka Ulla Bergh vaikutti iäkkäänäkin hyvin vitaaliselta, vähitellen hän väsyi ää-
rimmäisyyteen saakka vietyyn yksilölliseen suunnitteluun ja etenkin siihen, miten erilaiset 
vartalot täytyi ottaa huomioon monissa pikkutarkoissa sovituksissa. Hän oli perfektionisti, 
joka ei halunnut tinkiä omista ihanteistaan.  
Lopulta hän kuitenkin arveli, että olisi helpompaa suunnitella ja valmistaa tiettyihin 
kokoihin rajautuvia valmisvaatteita. Hän jopa etsi yhdessä ystävänsä Maja Heroldin kanssa 
sopivaa katutason liiketilaa eteläisestä Helsingistä. Sellaista ei kuitenkaan löytynyt, ja val-
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misvaateidea sai jäädä. Kysymys oli paitsi työn luonteesta myös taloudesta, minkä yksi 
asiakas ilmaisi näin: ”Miinuksella meni. Se oli ’dyr hobby’ Berghin mielestä.”79  
Tietenkin herättää ihmetystä ja kysymyksen, miksi Ulla Bergh kuitenkin jatkoi kannat-
tamatonta ja joskus uuvuttavaakin liiketoimintaansa. Tähän pitkäaikaisella työntekijällä Me-
ri Mallanderilla oli yksinkertainen vastaus: rouva Berghillä oli siihen taloudellinen mahdol-
lisuus, ja ”se oli hänen elämänsä”.80 
Liikkeen lopettamisesta ei ole tarkkoja tietoja. Se oli kuitenkin toiminnassa ja Ulla 
Snellmanin johdossa ainakin vuoden 1975 lopussa, jolloin pitkäaikainen yhteistyökumppani 
ja vielä vuoden alussa pääosakkaana ja vuodesta 1972 toimitusjohtajana toiminut Margareta 
Fabritius lähti yrityksestä.81 Tästä tehtiin ilmoitus Kaupparekiseriin, mutta varsinainen toi-
minta hiipui vähitellen eikä sen lopettamisesta tehty ilmoitusta. Viimeiset aikansa 1970-
luvulla liike sijaitsi Yrjönkadulla. Liikkeen työntekijät jatkoivat toimintaa vielä jonkin aikaa 
senkin jälkeen kun Ulla Snellman lopetti, mutta uusia asiakkaita oli kuitenkin vaikea saada. 
Vanhat asiakkaat taas kaipasivat nimenomaan Ulla Berghin (Snellmanin) läsnäoloa, joten 
toiminta loppui melko nopeasti.82  
Yllättäen Ulla Snellmanin nimi sekä yrityksen nimi Ulla Bergh Neulottua – Stickat  
tulivat esiin Kaupparekisterissä vielä vuonna 1987. Silloin yrityksen nimeksi tuli Radifond 
Oy. Sillä pysyi sama kaupparekisterinumero kuin neuleyrityksellä, mutta nimen muutos en-
nakoi fuusiota, joka tapahtui vuonna 1990 Radi-hus-nimisen kiinteistöyrityksen kanssa.83  
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5 Mikä oli muotisalonki? 
 
Muotisalongilla ei ole mitään tiukkarajaista tai virallista määritelmää. Helsingin muotipii-
reissä termillä oli kuitenkin suhteellisen vakiintunut merkitys 1900-luvun puolivälin mo-
lemmin puolin. Muotisalongeiksi kutsuivat itseään sellaiset naisten muotiateljeet, jotka kuu-
luivat Salonkijaosto-nimiseen organisaatioon. Se puolestaan oli yksi Pukimo- ja turkisliiton 
jäsenjärjestö. Lehdistössä salonki-termiä käytettiin väljästi, aivan kuten haute couture 
-termiäkin, eikä organisaatiota mainittu edes sen yhteisiä näytöksiä koskevien juttujen yh-
teydessä. 
Salonkijaoston perusti todennäköisesti viisi helsinkiläistä muotiateljeeta Salon Ståhl-
berg, Atelier Söderlind, Atelier Hjördis Melén, LaRobe ja Ika 1930-luvulla.84 Salongeille oli 
tyypillistä, että niissä oli yksi pääsuunnittelija, joka useimmiten oli myös salongin omistaja. 
Pukujen valmistamisesta vastasi yksi tai kaksi leikkaajaa, sekä joukko ompelijoita ja vaattu-
reita. Lisänä saattoi olla apulaisia ja harjoittelijoita. Osassa salonkeja oli myös kirjoja, joka 
teki pukuihin paljetti-, helmi- ja muita koristeluja, mutta kirjonta saatettiin teettää myös free-
lancereilla.85  
Salonkijaoston perustajista Hjördis Melén oli ainoa, joka oli hankkinut oppinsa Parii-
sissa. Siellä hän oli tutustunut sikäläiseen järjestöön nimeltä Chambre Syndicale de la Cou-
ture Parisienne, joka oli Pariisin haute couture -muotitalojen yhteinen organisaatio. Sillä oli 
tarkat kriteerit jäsenyydelle, ja se valvoi nimikkeen haute couture käyttöä muotinäytösten ja 
kaikenlaisen muodin markkinoinnin yhteydessä. Melén tavoitteli Suomessakin jotain saman-
tapaista solidaarisuutta ja laatustatusta ylläpitävää ideaa muuten keskenään kilpailevien yri-
tysten hyväksi. Salonkijaostolla ei kuitenkaan ollut tiukkoja sääntöjä, mutta laadun takeena 
se katsoi toimivansa siinä suhteessa, että se kutsui jäseneksi riittävän korkeatasoiseksi katso-
tun muotiateljeen. Tärkein merkitys jäsenille oli siinä, että Salonkijaostolla oli yhteinen 
asiamies, joka auttoi materiaalihankinnoissa välttämättömien tuontilisenssien byrokratiassa 
ja lisenssien tasapuolisessa jakamisessa.86 
Kuten perustajajäsenten nimistä näkyy, yrityksen nimessä saattoi olla etuliite salon tai 
atelier, joskus kirjoitettuna muotoon ateljee, ateljée tai ateljé, tai sitten ei mitään, kuten 
pelkkä La Robe tai Ika. Kummatkin usein nimessä käytetyt sanat tulivat ranskan kielestä ja 
liittyivät haute couture -talon eri osiin. Atelier viittasi työhuoneeseen tai osastoon, jossa pu-
ku valmistettiin. Salon taas viittasi siihen tilaan, joka jokaisessa haute couture -talossa piti 
olla ja jossa päivittäin pidettiin muotinäytöksiä eli esiteltiin sesongin kokoelman pukuja. Yh-
teistä helsinkiläisille salongeille oli se, että kaikki toimivat kaupungin keskustassa ja kerrok-
sissa, eli lukituissa huoneistoissa. Asiakas tilasi ajan, kun halusi tulla teettämään vaatteen, 
tai tuli näytökseen kutsu mukanaan. Tämäkin vastasi Pariisin haute couture -talojen käytän-
töä, joissa asiakkaat otettiin vastaan kerroksissa, siis kirjaimellisesti katumuodin yläpuolel-
la.87  
Ulla Berghin sitkeä uurastus laadukkaiden neulevaatteiden hyväksi palkittiin kollego-
jen keskuudessa, kun Taidekutomo kutsuttiin Salonkijaoston jäseneksi 1950-luvun alussa. Ei 
hän itse eikä kukaan mukaan muistanut tarkalleen, milloin jäsenyys alkoi, mutta summittai-
nen ajoitus osui samaan, jolloin Atelier Riitta Immonen ja Atelier Irja Palonen tulivat 
jäseniksi.88  
Enimmillään Salonkijaston jäseniä oli 1950- ja 1960-lukujen vaihteessa, noin tusinan 
verran. Edellä mainittujen yhteisten asioiden ajamisen ja tason tunnustamisen lisäksi jäse-
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nyydellä oli merkitystä siinä, että salongit järjestivät joskus yhteisnäytöksiä helsinkiläisissä 
ravintoloissa. (Kuva 4, sivulla 14.) Niillä oli mahdollisuus kiinnittää lehdistön huomio ja 
saavuttaa suurempi yleisö kuin pelkästään omassa salongissa pidetyillä näytöksillä, joita 
myös järjestettiin. Järjestön toiminta lakkasi 1970-luvun puolivälissä eli samaan aikaan, kun 
sen puheenjohtaja Hjördis Melén lopetti liikkeensä. Monen muunkin salongin toiminta oli 
hiipunut 1960-luvun lopulla alkaneen yhteiskunnallisen muutoksen, valmisvaateteollisuuden 
ja muiden muodin kulutuksen suurten mullistusten myötä. Salongit järjestivät viimeisen yh-
teisen näytöksensä vuonna 1975.89  
Taidekutomo oli Salonkijaoston ainoa jäsen, joka keskittyi pelkästään neulevaatteisiin. 
Vaikka tekniikka oli yksipuolinen muiden salonkien erilaisiin kankaisiin ja loistaviin kirjon-
toihin verrattuna, tuotannon skaala oli silti yhtä monipuolinen kuin muissakin salongeissa. 
Jos asiakas halusi pukeutua neuleisiin, tarjonta kattoi alusvaatteita lukuun ottamatta jok-
seenkin kaikki naisen pukeutumisen tarpeet: erilaiset arkivaatteet, jakkupuvut, leningit, juh-
la- ja iltapuvut, takit, huivit ja myssytkin.90        
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6 Asiakkaat ja asiakkuus 
 
Neljä haastattelemaani asiakasta olivat hammaslääkäri, juristi, johtavassa asemassa olevan 
miehen edustusrouva sekä muotipiirtäjä, joka oli myös hyvin toimeentulevan perheen äiti. 
Kaksi heistä oli suomenkielistä ja kaksi ruotsinkielistä. Vaikka tavoittamiani asiakkaita oli 
vähän, he vastasivat yhteiskunnalliselta asemaltaan sitä, minkä sain selville toista helsinki-
läistä muotisalonkia Atelier Riitta Immosta, Taidekutomon aikalaista, koskevassa tutkimuk-
sessani.91 Samankaltaisuutta vahvistavat myös työntekijöiden ja asiakkaiden muistelut muis-
ta asiakkaista: pääasiassa virkanaisia ja edustusrouvia. Taidekutomon asiakaskunta poikkesi 
muiden muotisalonkien asiakkaista ehkä siinä, että heidän joukossaan oli tavallista enemmän 
ruotsinkielisiä naisia. 
Neljästä asiakkaasta kaksi oli myös muiden muotisalonkien asiakkaita: toinen Atelier 
Riitta Immosen ja toinen Salon Kaarlo Forsmanin asiakas. Tämä oli hyvin ymmärrettävää 
siksi, että varsinkin ilta- ja muut juhlapuvut oli tavallisempaa hankkia kangasvaatteina kuin 
neuleina. Kaksi asiakasta, jotka eivät maininneet muita salonkeja, olivatkin sitten käyttäneet 
mitä moninaisimpia Ulla Berghin suunnittelemia vaatteita, takit ja iltapuvut mukaan lukien.  
Vaikka pääosa asiakkaista oli helsinkiläisiä, Taidekutomon vaatteita tilattiin myös 
muualle Suomeen. Liikkeessä 17 vuotta 1950–1960-luvuilla työskennelleen Meri Mallande-
rin mukaan asiakkaita tuli eri paikkakunnilta, kaukaisin Rovaniemeltä, ja oli tärkeää muis-
taa, kuka mistäkin oli. Asiakas varasi ajan, ja ennen hänen saapumistaan nimi ja paikkakunta 
piti painaa mieleen, sillä asiakasta puhuteltiin hänen nimellään ja keskusteltiin paikkakunnan 
kuulumisista.  
Maja Herold, pitkäaikainen asiakas, joka oli myös Ulla Berghin ystävä ja joka seurasi 
vuosittaisia muotinäytöksiä muotipiirtäjänä, totesi, että asiakkaina oli paljon samoja rouvia 
vuosikymmenestä toiseen. Uskollisuus ei kuitenkaan merkinnyt, että vakituiset asiakkaat 
olisivat teettäneet pukuja usein. He nimenomaan arvostivat sitä, että puvut olivat muodol-
taan ajattomia ja pitkäikäisiä myös laatunsa vuoksi: 
 
Siinähän oli yksi puoli näissä vaatteissa, joka näkyy hyvin minun vaatevalikoimassa. Ne oli 
niin ajattomia, ja ne oli niin mukavia päällä. Ne ei koskaan ryppyynny, ei nyppyynny, ei ve-
nynyt. Ne oli aina siistin näköisiä. Ne kesti kymmeniä vuosia, ei muuttunut miksikään. Ne oli 
niin fantastisia, ja niillä oli oma leimansa. Mä muistan, kun menin konserttiin tai jonnekin, mä 
voin ihan sanoa: jahah, tossa on Taidekutomon ja tossa on Taidekutomon [puku].   Ei ne kos-
kaan halpoja ollut. Leikkisästi hän [Ulla Bergh] sanoi, että hänen paras asiakkaansa oli ham-
maslääkäri maaseudulta, koska niillä oli rahaa. 
 
Meri Mallander puolestaan kuvasi asiakaskuntaa seuraavasti: 
 
Ajan kulku oli sellainen, että juuri 50-luvulla ilmestyivät virkanaiset, joilla oli omat rahat, ja 
he halusivat meidän vaatteet, jotka oli siistit ja ryhdikkäät eikä rypistynyt aamusta iltaan. Ja 
sitten oli taiteilijat ja teatteriväki. Mutta virkanaisilla oli suuri etu näistä vaatteista. Käyttöä 
aamusta iltaan.92 
 
Yksittäisten tuotteiden laadun lisäksi asiakkaille oli suuri merkitys sillä, kuinka Ulla Bergh 
suunnitteli heille monipuolisesti toimivia asukokonaisuuksia. Niissä oli keskenään vaihdet-
tavia ja eri käyttötilanteisiin sopivia osia, mikä oli suuri käytännöllinen helpotus etenkin 
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matkustavalle virkanaiselle. Tämä tulee havainnollisesti esille tuonnempana esineaineiston 
yhteydessä luvussa 8. 
Vielä yksi – eikä lainkaan vähäisin – seikka oli se, kuinka suunnittelija osasi yhdistää 
vaatteessa asiakkaan persoonallisuuden ja sosiaalisen ympäristön vaatimukset. Tämä käy 
erityisen hyvin ilmi sellaisen henkilön kohdalla, joka tuli ensimmäisen kerran asiakkaaksi 
1960-luvun alussa 22-vuotiaana. Hän katsoi olevansa lähinnä sporttista naistyyppiä eikä sa-
maistunut siihen, mitä yleensä tiesi muotisalonkien puvuista. Nuori nainen kuitenkin tarvitsi 
edustavan asun, kun hän vietti kihlajaisia huomattavan perheen pojan kanssa. Onneksi nuo-
rikon äiti tunsi Ulla Berghin, jonka kanssa oikea tyyli löytyi heti. Nuori asiakas tunsi, että 
Ulla Bergh ymmärsi hänen persoonansa oikein, ja niinpä hän teettikin Berghillä lukuisia pu-
kuja yksityiselämään ja erilaisiin edustustilaisuuksiin, mukaan lukien iltapukuja ja takkeja. 
Asiakassuhde jatkui liikkeen loppuun saakka.    
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7 Vaatteiden suunnittelu ja valmistus 
 
Tiiviisti sanottuna Ulla Bergh yhdisti omalla tavallaan neuleen suunnittelussa ja käsittelyssä 
Chanelin pääasiallisen tavan luoda vaatteita neuloskankaasta ja Schiaparellin tavan teettää 
alihankkijoilla täysin käsin valmistettuja vaatteita, joita varten kappaleet neulottiin muotoon. 
Tässä tapauksessa neuloskankaan tekivät koneneulojat Ulla Berghin ateljeessa. Eri neulojat 
taas tekivät käsin neulotut ja virkatut tuotteet omissa kodeissaan samaan tapaan, mikä on 
ollut yleinen tuotannon muoto neuleiden historiassa.93  
Muodin historiassa tunnettu tosiasia on, että kumpikaan kuuluisa neuleasujen suunnit-
telija, Chanel ja Schiaparelli, ei luonnostellut asuja kynän ja paperin avulla. Kummallakin 
oli ympärillään sellaista henkilökuntaa, joka osasi muuntaa heidän ajatuksensa materiaali-
seen muotoon.94 Ulla Bergh toimi suunnilleen samaan tapaan. Erona oli kuitenkin se, että 
hän ymmärsi itse tekniset mahdollisuudet ja kehitti niihin uusia ratkaisuja, ”metodeja”.95 
Bergh oli ollut jo nuorena kiinnostunut käsitöistä ja opetellut niitä. Hän halusi kuiten-
kin keskittyä suunnitteluun ja jätti sekä neulomisen että ompelun muille. Sovituksiin, joita 





Sitä, kuinka Ulla Bergh ideoi neuleitaan, ei ole ollut mahdollista havainnoida tai edes kysyä 
häneltä itseltään. Siinä missä puvuista voi nähdä, kuinka ne on valmistettu, ideoinnista on 
tehtävissä vain joitakin epäsuoria päätelmiä aineiston pohjalta. 
Myöhemmässä ja teoreettisemmassa designtutkimuksessa, kuin mitä suunnittelijahis-
toriat edustavat, on käsitelty ideoinnin osuutta suunnittelua edeltävänä ja siihen kietoutuvana 
toimintana. Osa tuloksista ja niistä johdetuista jäsennyksistä on sovellettavissa Ulla Berghin 
työn tarkasteluun. Kaikkina aikoina on varmasti totta, että suunnittelijaa ympäröivä todelli-
suus tarjoaa rikkaan lähtökohdan inspiraation syntymiselle, kuten Laamanen ja Seitamaa-
Hakkarainen asian tiivistävät.97 Mutta mikä on suunnittelijan todellisuus; mikä hänen inspi-
raatioympäristönsä? Tätä ovat oivallisesti jäsentäneet juuri neulesuunnittelijoita tutkineet 
Petre, Sharp ja Johnson, jotka havaitsivat seuraavat inspiraation lähteet: 
 • muut vaatteet, sekä markkinajohtajien että kilpailijoiden, suunnittelijan omista entisistä 
kokoelmista ja historiasta; 
• vaatteiden representaatiot, jotka kattavat luonnokset, valokuvat, kuvaukset vaatteista ja 
kuosit, trendiennusteet, kaupankäyntiä koskeva kirjallisuus ja muotilehdet: 
• materiaalit, kuten lanka- ja kangasnäytteet sekä muut tekstiilit; 
• taideteokset, kuten maalaukset, piirrokset, veistokset, valokuvat ja niiden representaatiot; 
• muiden alojen artefaktit, kuten papupurkit, erityisesti käsityödesign ja esineet, joissa on 
pintakuosi kuten mosaiikit, mutta myös rakennukset ja kauppatavarat, ja näiden representaa-
tiot; 
• luonnon ilmiöt ja objektit, kuten auringonlasku ja kasvien lehdet, ja niiden representaatiot.     
Muita vaatteita Bergh kävi katsomassa muotinäytöksissä ja erityisesti Pariisissa. Vaat-
teiden representaatioita oli tietenkin muotilehdissä, mutta minkään nimenomaisen lehden 
tilauksesta tai arvostuksesta ei ole tietoa. Jos kuvilla on ollut osuutta ideoinnissa, todennä-
köistä on, että merkityksellisiä kuvia on ollut langanvalmistajien esitteissä ja mainoksissa, 
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sillä ne liittyivät kaikkein suorimmin materiaaliin. Kuvia oli lankaliikkeissä Pariisissa ja 






























Kuva 9. Ulla Bergh käytti mie-
lellään Anny Blattin ranskalai-
sia lankoja, joita mainostettiin 
myös lehdissä. (Le Jardin des 
Modes 10/1961.)  
 
Kuvia tärkeämpää oli tietää, mitä Pariisin muodissa tapahtui, ja siitä kertoivat parin vuosi-
kymmenen ajan Gurli Rosenbröijerin muotimessaget. Ne olivat havainnollisia ja eläviä ku-
vauksia muodista – mutta aina sanallisia, ei koskaan kuvallisia.  
Materiaalien innoittavuudesta ei ole epäilystäkään, sillä niitä on hankittu ulkonäön ja 
tunnun perusteella sekä yhdistämismahdollisuudet mielikuvissa, ennen kuin mikään konk-
reettinen suunnitelma oli käsillä. 
Taideteosten osuudesta inspiraation lähteenä ei ole täsmällistä näyttöä, mutta kulttuu-
risesti ja monipuolisesti valveutuneena henkilönä, Ulla Bergh on epäilemättä ollut taiteelle 
altistuneena niin kotimaassa kuin matkoillaankin. Muiden alojen artefakteista on vähän viit-
teitä, mutta esimerkiksi Flower Power -takki osoittaa, kuinka suunnittelija tarttui ajan ilmi-
öön – eli hippikulttuuriin – joka sellaisenaan ei ollut millään tavalla lähellä häntä. Takille ei 
pitäne etsiä innoittajaa muiden vaatteiden ryhmästä, sillä se ei muistuta varsinaisesti hippien 
vaatteita vaan on abstrahoitu sovellus etäiseltä alalta. 
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Luonnon ilmiöistä ja objekteista inspiraation lähteenä ei ole myöskään suoranaista 
näyttöä. Uskottavammin innoittajana on ollut urbaani elämä ja sen vaatimukset kuin luonto. 
Hiihdon voisi ajatella liittyvän suomalaiseen luontoon, mutta senkin kohdalla ”after ski” oli 
kiinnostavampi kuin ”ski”.98 Tiettyä luonnonläheisyyttä vaatteissa kylläkin voi nähdä, erityi-
sesti suomenlampaan villasta valmistetuissa Kotivillan värjäämissä ja kehräämissä langois-
sa, tai väriyhdistelmässä, joka myötäilee suomalaisen peruskallion pintaa. Todennäköisesti 
innoittajana on ollut ennemminkin itse materiaali väreineen kuin mikään muu.  
Se, mikä tästä jäsennyksestä ja jokseenkin kaikista muistakin suunnittelun tutkimuk-
sista puuttuu, on asiakas, vaatteen käyttäjä elävänä ihmisenä ja persoonana. Asiakkaat kyllä 
mainitaan teoreettisessa kirjallisuudessa suunnittelutehtävän annon yhteydessä, mutta vuo-
rovaikutus persoonan kanssa jää syrjään. Toisaalta kuuluisien muotisuunnittelijoiden yhtey-
dessä tulevat esiin heidän tähtiasiakkaansa, kuten Audrey Hepburn Hubert de Givenchyn ja 
Catherinen Deneuve Yves Saint Laurentin asiakkaana.99 Suunnittelijat ovat mielellään luo-
neet pukuja näille naisille sekä elokuviin että yksityiselämään, mutta todellista henkilöä 
abstraktimpana hahmona he ovat innoittaneet myös muuta tuotantoa.  
Tilanne oli kuitenkin aivan erilainen kuin suomalaisessa ateljeemuodissa, sillä haute 
couturessa asiakkaan ja suunnittelijan tapaaminen oli poikkeus eikä sääntö. Yleensä asiak-
kaat valitsivat myyjättären, vendeusen, avulla kokoelmasta pukunsa, josta sitten valmistettiin 
uusi versio asiakkaan mittoihin muokattuna. Malli oli kuitenkin periaatteessa sama kuin ko-
koelmassa esitetty. Suomessa taas ateljeepuvut olivat, ja ovat edelleenkin, uniikkeja ja suun-
nittelijan ja asiakkaan kohtaaminen oli, ja on, aivan keskeistä koko prosessissa.100 Asiakas 
fyysisenä ihmisenä sekä hänen persoonansa ja elämäntapansa olivat suunnittelijan mieliku-
vissa läsnä jo ennen suunnittelun alkamista. Tämä tarkoitti vakituisten asiakkaiden enna-
koivaa palvelemista ja varautumista uusiin asiakkaisiin, jotka kuitenkin tulivat suhteellisen 
samanlaisesta elämänpiiristä. 
Jälkikäteen rekonstruoituna Ulla Berghin ideointia kannatteli seuraava kolmiyhteys: 
Pariisi–materiaali–asiakas. Pariisi merkitsi paikkaa, jossa saattoi käydä, mutta se oli myös 
ajanhengen ja muodin synonyymi. Materiaali taas mahdollisti erilaisia värityksiä ja struktuu-
reja. Niistä täytyi olla tietoinen, mutta neulepintojen ja vaatteen rakenteiden osuus tuli varsi-
naisesti mukaan vasta tuotekohtaisen suunnittelun aikana. 
Todennäköisesti ideoiden säilyttäminen oli joko täysin abstraktia ja mielensisäistä, ku-
ten toimintaa seurannut Meri Mallander asian ilmaisi: ”Se oli rouva Berghin päässä. Hän 
tiesi, miten sen piti olla.” Tai sitten ideat olivat sitoutuneet hankittuihin lankoihin. Minkään-
laista ideakuvastoa, muoti- tai muista kuvista koottua, sen paremmin kuin omia piirroksista 
tai materiaalista koottuja luonnoksia, jollaisia pidetään ainakin yhtenä joskaan ei ainoana 






Suunnittelijan keskittyminen suunnitteluun ja osallistuminen sovituksiin oli tavallista muis-
sakin suomalaisissa muotisalongeissa, sillä suunnitelma kehittyi kohti lopullista muotoa ko-
ko valmistusprosessin ajan.102 Yleensä kuitenkin ainakin jonkinlainen paperille luonnostelu 
kuului – ja kuuluu nykyäänkin – useimpien suunnittelijoiden työprosessin alkuvaiheisiin, 
mikä helpotti kommunikointia sekä asiakkaan että henkilökunnan kanssa.103  
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Bryan Lawson on pohtinut keskustelua suunnittelumetodina. Hän ottaa luonnollisesti 
esiin kynällä ja paperilla sekä myöhemmin myös tietokoneella tehdyt visuaaliset luonnokset 
mutta korostaa keskustelun roolia skitsien rinnalla tai niiden sijassa. Hänen mukaansa ei ole 
harvinaista, että kertomukset aloittavat tehtävän asettelun (scene setting) ja tilanteen kuva-
uksen. Joitakin ominaisuuksia täytyy joka tapauksessa nimetä ja esitellä, ja kun jotain nime-
tään, usein samalla sanotaan jotain muuta asiasta. Lawson kutsuu tätä vaihetta designtehtä-
vän tunnistamiseksi (identifying). Tällöin tehtävä yleensä ilmaistaan tarpeiden, halujen, toi-
vomusten ja vaatimusten muodossa. Ratkaisunäkymät voidaan sitten ilmaista fyysisten ma-
teriaalien, muotojen, systeemien ja komponenttien avulla. Suunnittelijat prosessoivat ideoi-
taan käsitteillä, jotka ilmaistaan sanoin. Lawsonin mukaan tällaisilla sanoilla on valtavan 
suuri merkitys, sillä ne edustavat tuotteen ominaisuuksien monimutkaisia asetelmia, joista 
jotkin voivat auttaa suunnittelijaa näkemään, kuinka edetä tehtävässä. Luonnokset taas puo-
lestaan paljastavat mahdollisia ongelmia ratkaisuajatuksissa ja auttavat suunnittelijaa näke-
mään epätyydyttäviä tilanteita.104 
Lawsonin omiin tutkimuksiinsa perustuvat tiivistykset sopivat hyvin kuvaamaan myös 
Ulla Berghin toimintaa. Hän käytti keskustelua suunnittelutehtävän tunnistamiseen ja asiak-
kaan tilanteen, tarpeiden, halujen, toiveiden ja vaatimusten kartoittamiseen. Vaikka keskus-
telu oli keskeisessä asemassa, aivan pelkästään puheeseen hänen suunnittelunsa ei kuiten-
kaan perustunut. Hänellä oli ateljeessaan lankavarasto, joista hän valitsi joitakin – tyypilli-
sesti enemmän kuin yhden langan,  kuten puvuista myöhemmin esineaineiston yhteydessä 
nähdään – ja antoi ne neulojalle esimerkkipintojen neulomista varten. Sillä välin kun neuloja 
valmisti erilaisia pintoja lankoja yhdistellen, Bergh jatkoi suunnittelukeskustelua asiakkaan 
kanssa. Jos oli tarpeen, hän saattoi myös havainnollistaa suunnitteilla olevan vaatteen omi-
naisuuksia asiakkaalle ja henkilökunnalle vertaamalla ideaansa johonkin valmiiseen vaattee-
seen, jollaisia oli aina muutamia kappaleita esillä ateljeessa.105  
On kuitenkin syytä huomata, että esimerkkivaatteita ei koskaan kopioitu asiakkaalle 
sellaisenaan edes muuntamalla mallia hänen mittasuhteidensa mukaan, vaan ne auttoivat 
vain hahmottamaan jotakin yksityiskohtaa tai kokonaislinjaa. Mitä neulepintojen teknisiin 
mahdollisuuksiin tuli, neulojalla oli paljonkin mahdollisuuksia, mutta jossakin kohtaa ko-
neen rajat tulivat vastaan. Silti jokaisen puvun neulos oli erilainen. Se taattiin erilaisilla lan-
goilla ja erityisesti lanka- ja väriyhdistelmillä, joista valittu oli aina ainutkertainen.  
Neulojalla, rouva Mäkelällä, oli keskeinen osa neulepintojen suunnittelussa, vaikka 
langat tulivat jo valmiiksi Ulla Berghin valitsemina. Meri Mallanderin mukaan neuloja oli 
aivan taiteilija itsekin. Hänellä oli koneen suvereenin hallinnan lisäksi varma maku siinä, 
millaiselta neuleen piti näyttää. Joskus hän jopa tarjosi omaa näkemystään pontevasti, kun se 
poikkesi Berghin näkemyksestä.  Suuriin konflikteihin tämä ei kuitenkaan johtanut, vaan 
ilmapiiri ateljeessa oli ”kaunis ja yksinkertainen”, kuten siellä valmistetut vaatteet.106   
Vuonna 2000 Claudia Eckert ja Martin Stacey julkaisivat oman tutkimuksensa neule-
suunnittelijoista. Jos sitä verrataan tämän tutkimuksen neulesuunnittelijan aktiiviaikoihin 
1930-luvulta 1970-luvulle, niin Eckertin ja Staceyn aineisto on kerätty vuosikymmeniä 
myöhemmin ja lisäksi neuleteollisuuden suunnittelijoilta. Tästä huolimatta tutkijoiden tulok-
sissa on useita yhtäläisyyksiä Ulla Berghin toiminnan kanssa. Hekin huomasivat, että neule-
suunnittelijat ajattelevat varsin konkreettisia asioita, jotka edustavat heille tiettyjä tuoteryh-
miä tulevissa suunnitelmissa. Aiemmat mallit sisältävät tiettyjä yhdistelmiä: designelement-
tejä ja niiden keskinäisiä suhteita. Uudet suunnitelmat taas sisältävät yksinkertaisia muun-
nelmia ja yhdistelmiä olemassa olevista elementeistä. Ne pysyvät muistissa ja ne on hel-
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pompi kuvitella kuin monimutkaiset ja radikaalit muutokset, ja niiden avulla on myös help-
po kommunikoida.107  
Eckert and Stacey havaitsivat myös, että neulesuunnittelijat tuskin koskaan luonnoste-
levat suunnitelmiaan keskustelujensa aikana, vaikka he toki voivat täydentää suunnitelmiaan 
myös piirroksilla. Suurin osa kommunikaatiosta viittaa värityksiin, kulttuurisiin konnotaati-
oihin ja sellaiseen virikekuvastoon, joka ei suoranaisesti ole yhteydessä tulevaan neuleeseen 
vaan edustaa esimerkiksi tunnelmaa.108  
Edellä mainittujen tutkijoiden mukaan sanoilla suunnittelu on hämmästyttävää varsin-
kin siksi, että neuleiden designelementtejä ja niiden muunnelmia koskevaa standardoitua 
terminologiaa on vähän. Vaikka terminologiaa on, niin uusia struktuureja luodaan koko ajan. 
Sama problematiikka koskee värejä. Vaikka värejä voidaan havaita ja erottaa valtava määrä, 
ihmisten kielissä on vain rajallinen määrä hyväksyttyjä ja käytettyjä värinimityksiä. Niinpä 
viittaukset olemassa oleviin esimerkkeihin ovat tiiviimpiä ja tarkempia kuin muunlaiset ku-
vaustavat.109 Näyttää myös siltä, että Ulla Bergh uskoi samaan, minkä Eckert ja Staceykin 
huomasivat, eli että vain suora viittaus olemassa olevaan esimerkkiin kommunikoi designe-
lementistä yksiselitteisesti.  
Suunnittelijan on kommunikoitava ainakin kahdenlaisten ihmisten kanssa: tekijöiden 
ja asiakkaiden. Tämä koskee niin teollisuudessa työskenteleviä kuin yksittäiselle asiakkaalle 
suunnittelevia henkilöitä. Valmistavan henkilökunnan kanssa on sikäli helpompi kommuni-
koida, että suunnittelijalla ja valmistajilla on yhteistä tietoa tekniikoista ja toimintatavoista. 
Asiakkaiden kanssa näytteet ja referenssituotteet auttavat, mutta jos heidän on vaikea muo-
dostaa kuvaa vielä olemassa olemattomasta tuotteesta, ainoa tapa arvioida sitä tai päättää on 
luottamus suunnittelijan auktoriteettiin, väittävät Eckert ja Stacey.110 Tämäkin asia pätee 
myös Ulla Berghin suunnitteluun ja hänen asiakkaidensa tilauksiin. Suunnittelutilanteissa ei 
ollut tärkeää ainoastaan rouva Berghin luovuus ja tekniset ratkaisut vaan ennen kaikkea hä-
nen makunsa.  
Tässä mielessä sana maku ei tarkoita vain jotain yksityistä mieltymystä tai subjektii-
vista valintaa. Se on pikemminkin ihmisen kyky tehdä esteettisiä valintoja, joita muutkin 
arvostavat, ja tässä merkityksessä joillakin henkilöillä on makua enemmän kuin toisilla.111 
Asiakkaat arvostivat juuri tätä Ulla Berghin kykyä tehdä onnistuneita esteettisiä ehdotuksia 
ja luottivat niihin. Tämä merkitsi kaikkein eniten, mikä käy ilmi kaikkien asiakkaiden 
haastatteluista. 
Vakituisten asiakkaiden oli suhteellisen helppoa saada kiinni Ulla Berghin heille 
suunnittelemista malleista keskusteluiden ja neulenäytteiden avulla. Uusille asiakkaille piti 
kuitenkin tiedottaa liikkeen toiminnasta ja vakuuttaa heidät konkreettisemmalla tavalla tyy-
listä ja laadusta. Siksi Taidekutomo, sittemmin Ulla Bergh Neulottua – Stickat, piti muoti-
näytöksiä asiakkaille, potentiaalisille asiakkaille ja lehdistölle. Lehtijuttuja oli kuitenkin suh-
teellisen vähän näytöksiin verrattuna. Kirjoittaminen ei siis ollut mitenkään taattua eikä 
säännöllistä. Kuten edellä todettiin, kaiken kaikkiaan yksilöllistä muotia koskevat jutut vä-
henivät lehdissä 1960-luvun loppupuolella, kun yleinen ilmapiiri kääntyi sitä vastaan ja aset-
tui massatuotannon puolelle. Niin sanottu ”viidakkorumpu” toimi tehokkaammin kuin leh-







Näytöksillä oli se positiivinen merkitys, että niissä suunnittelijalla oli vapaat kädet osoittaa 
omaa luovuuttaan ja ideoida sellaista, mitä asiakas ei olisi osannut toivoakaan. Toisaalta ne 
olivat taloudellisesti vaativia, ja niihin liittyi se riski, että pukuja jäi myymättä, jos ne oli mi-
toitettu tarkasti hoikille mannekiineille. Tähän Ulla Bergh keksi ainakin osittain auttavan 
ratkaisun, josta hän tiedotti erään näytöksen esittelylehtisessä: 
 
Tällä kertaa syksyn kokoelmamme kaikki puvut ovat sikäli puolivalmiita, että saumat, päär-
meet ja vuorit ovat ainoastaan harsitut, napinreiät puuttuvat kokonaan. Jokainen vaatekappale 
tullaan viimeistelemään vasta kutakin asiakasta varten. Toivomme tämän tavan osoittautuvan 
käytännölliseksi sekä asiakkaillemme että meille.113 
 
Kertomatta koko valmistusprosessia tämä esitteen teksti sisälsi keskeisen tiedon siitä, kuinka 
vaatteet pääasiassa valmistettiin. Jos vaatteet olisi neulottu kappaleiden muotoon kaarineen 
ja napinläpineen, erittäin vähän muutoksia olisi ollut tehtävissä. Kaikki koneella neulotut 
vaatteet kuitenkin valmistettiin siten, että neuloja neuloi tasaleveää neuloskangasta. Usein 
valmis neulos prässättiin. Tämä ei tarkoittanut neuleille usein tehtävää kevyttä höyrytystä, 
vaan varsinkin sileä neulos kirjaimellisesti prässättiin eli litistettiin silitysraudan ja höyryn 
avulla.114 Tämä menetelmä lisäsi neuloksen kangasmaisuutta. Siitä tuli litteää, sileää, taipui-
saa ja hyvin laskeutuvaa. Prässättyä neulosta oli myös helpompi leikata vaatteen kappaleiden 
muotoon kuin prässäämätöntä, ja lisäksi prässäys teki neuloksen leikatusta reunasta vähem-
män herkästi purkautuvaa ja rullautuvaa, kuin mitä käsittelemättömän neuloksen reunat oli-
sivat olleet. 
Vaikka esineaineistossa on tällaisia prässättyjä neulevaatteita, niiden joukossa ei ole 
yhtään sellaista, jossa litistetyn neuloksen erinomainen laskeutuvuus pääsisi täysin oikeuk-
siinsa. Tällaisista juhla- ja iltapuvuista on kuitenkin sekä valokuvia että piirroksia lehdistö-
aineistossa. Tällaisia ovat pitkät iltapuvut Maja Heroldin piirroksissa vuoden 1948 Muotiku-
vassa (kuva 5) ja syksyn 1951 kokoelmassa olleet pohjepituiset pikkupuvut, joista oli piirros 
(kuva 10) ja valokuva Viuhkassa ”Marraskuun muotia” -koosteessa.115 Kuohkeat neulostyy-
pit, kuten patenttineulos ja venkausmallit (kuva 11), jätettiin toki joitakin tapauksia lukuun 
ottamatta alkuperäiseen muotoonsa, sillä juuri kolmiulotteinen struktuuri oli niille luonteen-
omaista. 
Neuloksen leikkaaminen voi kuulostaa erikoiselta tavalta tehdä neulevaatteita, mutta 
se ei ole ollenkaan harvinaista eikä vain tässä tutkittavalle yritykselle ominaista. Tutkiessaan 
neulemuodin ja teknologisen kehityksen yhteyksiä Potočić Matković on todennut, että suu-
rin osa muotisuunnittelijoista ei ole kouluttautunut nimenomaan neulesuunnittelijoiksi, vaan 
he käsittelevät neulosta kuten mitä tahansa joustavaa kangasta. Toisaalta hän on havainnut, 
että monimutkainen tekniikka ei välttämättä helpota hyvää neulesuunnittelua.116 
Kukaan haastatelluista aikalaisista ei ole kertonut, miten vaatteet kaavoitettiin. Koska 
malleissa on hyvin vähän vaihtelua ja monimutkaisia leikkauksia ei ole ollenkaan, on toden-
näköistä, että käytössä oli joitakin peruskaavoja, joita sovellettiin asiakkaan mittojen mu-
kaan ja suoraan neulokselle kuositellen. Tällainen suurpiirteinen kuosittelutapa oli käytössä 
muissakin muotisalongeissa tavanomaisten ja toistuvien kangasvaatteiden mallien kohdalla, 
joita hiottiin lopulliseen muotoonsa useissa sovituksissa. Joka tapauksessa Taidekutomossa 
kappaleet leikattiin neuloksesta ja ne ommeltiin koneella jo rouva Buchtin aikana, ja Ulla 
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Bergh jatkoi samaa käytäntöä. Syynä ei ollut se, etteivätkö sekä äiti että tytär olisi tienneet, 
kuinka neuletta muotoillaan koneessa. Kysymys oli pikemminkin siitä, että työn kokonais-
prosessi oli nopeampi, kun neulomista varten ei tarvinnut tehdä laskelmia. Yhtenäisestä neu-
loksesta saatettiin myös leikata kappaleet runsain saumavaroin, mikä mahdollisti sovittami-
sen, muutokset ja yksityiskohtien hiomisen vielä koko valmistusprosessin aikana. Lopputu-
loksissa oli sekä neuleille ominaisia viimeistelytapoja että niitä, jotka olisivat voineet olla 
missä tahansa kangasvaatteessa, kuten seuraavan luvun esineanalyysissa nähdään. 
 
Kuva 10. Prässätyn ohuen käsin neulotun pitsin  


























Ompelukoneella kokoon ommelluissa vaatteissa oli vielä paljon käsin viimeisteltäviä näky-
viä ja näkymättömiä yksityiskohtia. Kaikki helmapäärmeet ja muut käänteet kiinnitettiin kä-
sin. Useimmat saumanvarat ja helmapäärmeet huoliteltiin käsin luotospistoin, vaikka esi-
neaineistossa on myös joitakin ompelukoneen siksakilla huoliteltuja reunoja. Suurinta käsi-
työmäärää vaativat kuitenkin Ulla Berghin kehittämät ”metodit”: takakappaleen kädentien 
muotolaskosten varojen poistaminen ja langanpäiden pujottelu näkymättömästi neulokseen, 
napinläpien valmistaminen kaksinkertaiseen neulokseen silmukoimalla reunat yhteen ja kai-
taleiden silmukointi siten, ettei kiinnitys näy lainkaan. Kaikki tämä oli erittäin hidasta taita-
valtakin ompelijalta. Se oli myös työtä, jonka ompelija saattoi ottaa mukaansa ja tehdä koto-
naan itselleen sopivana ajankohtana. Kotityöhön ja kehittämiensä valmistusmenetelmien so-
veltamiseen Ulla Bergh antoi itse ohjeet viimeistelijälle.117 
 
 32 




Kuva 11. Venkausneuloksena 1960-luvun alussa toteutettu takki, jonka pinta on jätetty prässäämättä. 
Värialueiden mittasuhteet perustuvat siihen, miten paljon näytelankoja oli käsillä.118 Takki myötäilee 
hyvin ajan eurooppalaisia neulemuotipiirteitä.  
 
Kuva 12. Vastaavan tyyppinen venkausneuloksena toteutettu suurinappinen takki esiintyi La Donna 
-lehdessä lokakuussa 1960.  
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8 Neulevaatteet  
 
Liitteenä olevaan taulukkoon olen tiivistänyt keskeiset tiedot runsaasta 30 tutkimusaineisto-
na olevasta esineestä eli kaikista Helsingin yliopistomuseon käsityötieteen kokoelmaan tal-
lennetuista Ulla Berghin suunnittelemista asuista, asusteista ja asukokonaisuuksista sekä 
niistä yksityisomistuksessa olevista asuista, jotka olen saanut tutkittaviksi ja valokuvattavik-
si. Tästä määrästä ei ole järkevää tehdä määrällisiä yleistyksiä. Toisaalta kaikkien esineiden 
laadullisen analyysin raportointi olisi uuvuttavaa luettavaa ja toistoa sisältävää. Näin ollen 
olen valinnut tässä luvussa analysoitaviksi 4 asua tai asukokonaisuutta, joiden yhteydessä 
tulevat esiin tämän tutkimuksen kannalta olennaiset tulokset. Kussakin kohdassa painottuvat 
eri näkökohdat, mutta tapaukset eivät ole toisiaan poissulkevia, sillä jotkin tyypillisimmät 
piirteet luonnollisesti toistuvat aineistossa. Valitsemieni tapausten on tarkoitus valottaa 
suunnittelua ja valmistusteknisiä ratkaisuja, materiaaleja ja niiden soveltamista, asiakkaan 
persoonan ja vaatteiden käyttötilaisuuksien huomioon ottamista suunnittelussa sekä näytös-
puvun osuutta yrityksen toiminnassa ja asiakkaan kokemuksessa. 
 
 
Siniharmaa asukokonaisuus119  
 
Siniharmaassa asukokonaisuudessa on kolme pääosaa ja neljäntenä osana vielä vyö. Koko-
naisuus sisältää valtaosan aineistossa toistuvista, siis yritykselle tyypillisistä, teknisistä val-
mistusratkaisuista. Kokonaisuus perustuu myös kahteen toistuvasti käytettyyn neulostyyp-
piin: sileään neulokseen ja patenttineulokseen.  
Kaikki osat on neulottu kahdesta erivärisestä ohuesta langasta. Toinen lanka on tum-
man siniharmaan villan ja kirkkaan sinisen viskoosin sekoitelanka. Toinen lanka on sini-
harmaa meleerattu villalanka.120 Värit vaihtuvat joka kerroksella, mikä luo valmiiseen neu-
lokseen suhteellisen yhtenäisen, ei-raidallisen vaikutelman, vaikkakin tietoisesti katsoen yh-
den kerroksen raidat ovat hyvin havaittavissa. Se, että värit eivät eroa jyrkästi toisistaan ja 
kumpikin lanka itsessään ei ole aivan yksivärinen, pehmentää raitavaikutelmaa. 
Kokonaisuuden keskeisin idea on siinä, että erityisesti matkoilla voi pukeutua asialli-
sesti ja mukavasti vähin matkatavaroin. Pitkähihainen pusero toimii vyön ja hameen kanssa 
päivällä kokouksessa tai konferenssissa. Puolimuodollisiin iltatilaisuuksiin käy sama hame, 
mutta asu kevenee ja juhlavoituu hieman hihattoman puseron ja korujen kanssa.  
  
Hameen pituus on 68 cm, vyötärön ympärys 71 cm ja helman ympärys 140 cm. Hameessa 
neuloksen tiheys on 5,8 s/cm ja 6,8 krs/cm. Toisin sanoen silmukkakoko vastaa pikemmin-
kin nykyaikaisia jerseytä muistuttavia tiheitä teollisuusneuloksia kuin kotineulekoneiden 
tuotteita. Neulos on kaksitasoisella koneella neulottua patenttineulosta, jonka mallikerta on 4 
s, eli neulos on pystyraitaista ja kolmiulotteista, jonka pinnassa näkyy sekä oikealla että nur-
jalla puolella kaksi oikeaa silmukkaketjua. (Kuvat 13 ja 14.)  
Hame on koottu neljästä kappaleesta. Hameessa ei ole sivusaumoja vaan kaksi saumaa 
on edessä ja kaksi takana, mikä oli tyypillinen hameen rakenne Ulla Berghin tuotannossa. 
Kukin kappale on neulottu erikseen, mikä näkyy siitä, että helmapäärmeen reunassa on aloi-
tusreuna. Kappaleet on neulottu tasaleveänä, ja niitä on sitten muotoiltu leikkaamalla osittain 
viistotuksen mukaan. Kappaleiden helmapäärmeet on ommeltu ensin käsin ja pitkät pys-
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tysaumat vasta sen jälkeen koneella. Saumojen viistossa alaosassa alalantiolle saakka sau-
manvarat on huoliteltu käsin yhteen. Lantion kohdalla kappaleet ovat alkuperäisessä le-
veydessään. Ylimäärää ei ole leikattu pois, vaan se on leveinä saumanvaroina, jotka on sili-
tetty eri suuntiin. (Kuva 15.) Viistotuksen lisäksi hametta on muotoiltu vyötäröllä myös pie-




Kuvat 13 ja 14. Siniharmaa patenttineulospuku poolopuseron ja vyön kanssa edestä ja takaa. 
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Kuva 15. Hameen saumanvarat ja  
muotolaskos vyötäröllä. 
 
Helman ja saumojen ompelujärjestyksestä 
sekä saumanvarojen käsittelystä seuraa, 
että saumojen alaosat painuvat sisäänpäin 
kolmiulotteisuutta korostaen, kun taas lan-
tion kohta on hyvin sileä. Ilmeisesti asia-
kas ei ole kavahtanut leveiden saumanva-
rojen tuomaa ylimääräistä paksuutta lanti-
olla. Hän on joka tapauksessa ollut hoikka 
nainen. Helman leveys on suunnilleen kak-
si kertaa vyötärön ympärysmitta. Erotus ei 
vaikuta silti näin suurelta, koska viistot 
saumat painuvat sisään päin ja suoristavat 
hameen linjaa. (Kuvat 13 ja 14.) 
Toisessa takasaumassa on epäsym-
metrinen vetoketjuhalkio, eli halkion toi-
nen neulosreuna peittää tummansinisen 
vetoketjun, joka on kiinnitetty käsin om-
mellen. Hame on vuorattu tummansinisellä 
vuorisatiinilla, ja vyötärö on viimeistelty 
nurjalla puolella olevalla ripsinauhalla, 
jossa on kiinnittimenä pieni hakanen.  
 
Pitkähihainen pusero on 57 cm pitkä, hihan pituus on 59 cm ja helman ympärysmitta on 92 
cm. Pusero on samaa patenttineulosta kuin hame. (Kuvat 13 ja 14.) Puseron takakappaleen 
helmapäärmeen reunassa on neuloksen aloitusreuna kuten hameen helmapäärmeissäkin. 
Etukappaleen helman ja hihansuiden päärmeissä on leikattu ja käsin huoliteltu reuna. Huolit-
telu on tehty tummansinisellä ompelulangalla ja niin pienin ja matalin pistoin, että ne 
uppoavat täysin neulokseen. Samanlainen, lähes näkymätön käsin huolittelu on hihojen sau-
moissa. Puseron sivusaumoissa sen sijaan on noin 2,5 cm leveät saumanvarat, joissa on 
neuloskappaleen ehjä, leikkaamaton reuna. Kädentien kaaren ja hihan pyöriön saumanvarat 
on huoliteltu yhteen vain kainalossa. Muuten ne ovat erillään ja vielä silitetty tai höyrytetty 
eri suuntiin pysyvästi, ilman että hihan kiinnityskohdan neulos olisi litistynyt.  Erilleen 
huoliteltuihin olkasauman varoihin on kiinnitetty tukinauha aitapistoin. (Kuva 16.) 
Rintamuotolaskoksen valmistus noudattaa erikoista tapaa. Se on ommeltu, kuten muis-
sakin aineiston puseroissa ja jakuissa, mutta sen yläreunassa on uusi aloitusreuna. Se on siis 
kerroksen suuntainen, eikä siitä jää saumanvaraa. Alareunan kerrokset loppuvat vähitellen 
muotolaskoksen ommeljuovaan, ja ylimäärä on leikattu pois, niin että jäljelle on jätetty vain 
kapea ylöspäin asettuva, käsin huoliteltu vara. (Kuva 17.) Muotolaskoksen kohta on näin 
ollen määrätty jo neulottaessa ja asetettu sitten sovituksessa sopivalle kohdalle. Helmaan on 
siksi neulottu ylimääräistä pituutta, joka on tasattu sovituksessa yhtä pitkäksi kuin takakap-
pale. Tämä selittää leikatun reunan etukappaleen helmapäärmeessä, vaikka takakappaleen 
vastaavassa kohdassa on kiinteä aloitusreuna. 
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Kuva 16. Olkasauma, hihan kiinnityssauma  
ja rintamuotolaskos nurjalta puolelta. 
 
Takakappaleen kädenteillä on kummalla-
kin puolella kaksi muotolaskosta. Ne ovat 
niin litteät, että vaikuttavat oikealta puolel-
ta katsottuina lyhennetyin kerroksin neule-
koneessa muotoilluilta. (Kuva 17.) Nurjal-
ta puolelta kuitenkin näkyy, että niissä on 
ollut laskosvara, joka on poistettu, ja että 
lankojen päät on pujotettu neulokseen. 
(Kuva 18.) 
Takakappale on neulottu yhtenä 
kappaleena, jonka keskelle on leikattu pit-
kä, vyötärölle ulottuva vetoketjuhalkio. 
(Kuva7 14 ja 17.) Leikatut ja käsin huoli-
tellut reunat jäävät nurjalla puolella käsin 
kiinnitetyn tummansinisen vetoketjun 
nauhaosan alle. (Kuva 20.) Oikealla puo-
lella vetoketjuhalkion peittää kaksinkertai-
nen, käsin kiinnitetty kaitale. Se on val-
mistettu samanlaisesta patenttineuloksesta 
kuin puserokin, mutta se näyttää vähän 
erilaiselta, koska neulosta on venytetty ja 
prässätty litteäksi. Kerroksen suunta on 
kaitaleen pituussuunta, ja aloitus- ja päättöreuna on yhdistetty näkymättömästi siten, ettei 
siinä ole saumanvaraa muualla kuin kaitaleen päissä. Sen alapää jää sopivasti vyön alle. 




Kuva 17. Patenttineulospuseron vetoketjuhalkio ja muotolaskokset takana kädenteillä. 
Kuva 18. Takakappaleen kädentien muotolaskokset nurjalta puolelta. 
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Kuva 19. Poolokaulus edestä oikealta puolelta.        Kuva 20. Poolokaulus takaa nurjalta puolelta. 
 
Oikealta puolelta katsottuna kaulus vaikuttaa tavalliselta kaksinkertaiselta poolokaulukselta, 
joka on takaa auki vetoketjuhalkion kohdalta. (Kuva 19.) Lähitarkastelu erityisesti nurjalta 
puolelta paljastaa kuitenkin jälleen erikoisen rakenneratkaisun: Pyöreä pääntie on huoliteltu 
ensin kerroksen suuntaisella patenttineuloskaitaleella, joka on litistetty ja muotoiltu kaare-
vaksi prässäämällä. Kaitaleen ulkoreunana on neuloksen aloitusreuna, ja pääntien leikattu 
reuna jää saumanvaraksi kaitaleen ja puseron väliin. (Kuva 20.) 
Varsinainen poolokaulus on kiinnitetty tämän kaitaleella viimeistellyn pyöreän pään-
tien päälle. Kaksinkertaisen kauluksen ulkoreunassa on taite. Kauluksen kiinnityskohta jää 
muualla  paitsi vetoketjuhalkion vieressä laskeutuvan osan alle. Kaulus on kiinnitetty sau-
manvarattomasti, sillä toinen reuna on aloitusreuna ja toinen joko koneessa päätelty tai vii-
meisen kerroksen avoimista silmukoista aloitusreunan kanssa yhteen silmukoitu. Joka tapa-
uksessa tämä käsin tehty saumakohta on aivan litteä ja saumanvaraton. Edessä kauluksen 
kiinnityskohta on 3,5 cm pääntien reunaa alempana ja takana 0,5 cm etäisyydellä reunasta.   
Tällaisen rakenteen voisi tulkita mahdollisuudeksi käyttää puseroa myös ilman poolo-
kaulusta. Koska vetoketjuhalkio kuitenkin jatkuu myös poolokauluksen osalle, todennäköi-
sempää on, että poolokaulus on tarkoitettu pysyväksi. Kaksinkertaiselta vaikuttava työmäärä 
lienee pikemminkin seurausta vaiheittain edenneestä suunnittelusta ja sovituksien aikana 
tehdyistä ratkaisuista. 
Kuva 21. Vyö ja solki. 
 
Vyön pitkä sivu on kerroksen suuntainen. (Kuva 21.) 
Kaksinkertaisen vyön sisäpuolella on lähes näkymätön 
sauma, jossa aloitus- ja päättöreuna on yhdistetty käsin. 
Yllättävästi 89 cm:n mittaisen vyön puolivälissä on 
saumanvarallinen jatkosauma, josta syntyy lievästi 
muuta vyötä pulleampi kohta. Yllättävä tämä pieni 
yksityiskohta on siksi, että monessa muussa vaikeammin 
käsiteltävässä kohdassa on panostettu paljon ulkonäön 
tasaisuuteen ja neuloksen litteyteen. Tämän pienen sauman olisi saanut helposti saumanva-
rattomaksi käyttämällä neuloskappaleiden reunoja saumanvarattomassa saumassa. Sama 
koskee vyön päätä, jossa neulosta on käännetty pään sisään. 
Solki on päällystetty samoista langoista neulotulla sileällä neuloksella. Se on ilmeisesti 
peräisin hihattoman puseron tilkuista. 
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Hihaton pusero on 62 cm pitkä, eli se on 
5 cm pidempi kuin pitkähihainen pusero, 
ja helman ympärysmitta on 90 cm. (Kuva 
22.) Se on valmistettu sileästä neuloksesta 
ja samoista langoista kuin asukokonai-
suuden patenttineulososat. Myös tässä 
neuloksessa väri vaihtuu joka kerroksella. 
Lisänä on vielä lurexraidat 3,3 cm:n 
välein. Joka toinen raita on hopean ja joka 
toinen kullan värinen. Neuloksen tiheys 
on 6,2 s/cm ja 8,8 krs/cm. Neulos on 
prässätty aivan ohueksi ja litteäksi, mikä 
korostaa sen kangasmaista luonnetta.  
Pusero on leikkaukseltaan liivimäi-
nen, mutta se on tarkoitettu puseroksi. 
Sen kädentiet ovat niin pienet, että sitä 
olisi vaikea käyttää hihallisen puseron 
päällä. Myös muotolaskoksin aikaansaatu 
kiinteä muotoilu korostaa puseromaisia 
ominaisuuksia liiviin verrattuna. (Kuva 
23.) 
Etu- ja takakappale on leikattu 
tasaleveästä kangasmaisesta neuloksesta. 
Sivu- ja olkasaumoissa on noin 1 cm:n 
levyiset käsin huolitellut saumanvarat. 
(Kuva 24.) Vaikka ne rullautuvat vähän, 
niitä ei ole kiinnitetty vaatteen nurjaan 
puoleen kuten joissakin muissa neuleissa 
vastaavissa tilanteissa.  
Etukappaleella on yläreunastaan 
lurexraidan suuntaiset rintamuotolas-
kokset ja niiden alapuolella pitkät pysty-
suorat muotolaskokset. Ne on ommeltu 
taitavasti lurexraidat kohdistaen, niin että 
niitä tuskin huomaa oikealta puolelta. Etu-
kappaleella kaikki laskosvarat on jätetty 
kokonaisina nurjalle; ne on vain silitetty 





Kuva 22. Patenttineuloshame hihattoman 
puseron kanssa. 
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Kuva 23. Hihaton pusero: syvä v-pääntie, 
rintamuotolaskos ja pysty muotolaskos. 
 













   
  Kuva 25. Kädentien muotolaskokset. 
 




Takakappaleen kädenteillä on muotolaskokset, joista on poistettu laskosvara purkamalla 
neulosta ja pujottamalla langanpäät neulokseen. Kädentien muotoilun kohta on tuottanut 
vaikeuksia. Kahden peräkkäisen lurexraidan välistä poistaminen on ilmeisesti haluttu välttää 
siksi, ettei väli jäisi huomiota herättävän kapeaksi. Päätöksenä on ollut poistaa puolet tarvit-
tavasta määrästä saman raidan ylä- ja alapuolelta, minkä seurauksena väliin jäävä raita kie-
murtelee epämääräisesti.  Se on tuskin herättänyt huomiota vaatteen käytössä, mutta täydel-
lisyyttä tavoitelleessa suunnittelussa ja valmistuksessa se on poikkeus ainakin käsillä olevas-
sa aineistossa. (Kuvat 25 ja 26.) 
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Kädenteillä leikattu reuna on huoliteltu käsin ja käännetty nurjalle puolelle niin ikään 
käsin kiinnitetyksi 0,7–1,5 cm leveäksi päärmeeksi. Suurimmalta osalta päärmeratkaisu on 
onnistunut hyvin, mutta etukappaleella kainalossa, missä kaari on jyrkin, muuten niin tasai-
nen reuna nousee pussiksi. Tämä on tuskin näkynyt käytössä, kun käsivarsi on peittänyt 
kohdan, vaikka se sovitusnuken päällä kuvattuna näyttääkin pahalta. (Kuvat 23 ja 24.) 
Kun ottaa huomioon, miten Ulla Berghin  tuotannossa on käytetty onnistuneesti muo-
toon prässättyjä kaitaleita tai kangaskaitaleella huolittelua, ihmetyttää, miksi sellaista ei ole 
käytetty tämän puseron kädenteillä. Muotoiltu neulos- tai kangaskaitale olisi ratkaissut kaksi 
ongelmakohtaa: Kaitaleen kiinnityssaumaan olisi voinut syöttää ylimääräistä pituutta taka-
kappaleen kädentieltä ja välttää kiemurteleva raita muotolaskoksen kohdalla. Se olisi ollut 
eduksi myös kainalon kohdalle, jossa kapeakaan taitettu reuna ei muotoudu kaaressa kunnol-
liseksi päärmeeksi. 
 
Kuva 27. Pääntienkaitaleen alapäitä 
yhdistävä tukitilkku nurjalla puolella. 
 
Puserossa on edessä syvä v-pääntie. 
Sitä reunustava kaitale jatkuu rintojen 
alapuolelle, mutta varsinainen v-aukko 
loppuu rintojen yläpuolelle. Ylhäällä 
sivuilla ja takana kaitale nousee kaulaa 
myöten ylös pystykauluksen tapaan.    
(Kuva 23.) 
Pääntien kaitale on kaksinker-
tainen ja 3,3 cm leveä. Oikealla 
puolella sen reunoissa on lurexraidat, 
eli kaitaleen pituussuunta on kerroksen 
suuntainen. Niskassa on melko huo-
maamaton jatkosauma. Se on litteä, 
vaikka siinä on saumanvarat. Kaitale 
on kiinnitetty lurexraidan vieressä ole-
van tumman kerroksen kohdalta ilmei-
sesti kaitaleen lopetusreunan päättele-
mättömistä silmukoista joko käsin 
pistoin tai ketjuvirkkaamalla. Kiinnitys on täysin huomaamaton, eikä kiinnityskohdassa ole 
saumanvaraa. Nurjalla puolella vastaavassa kohdassa on neuloksen aloitusreuna, joka on 
kiinnitetty käsin ja joka peittää oikean puolen kiinnityksen. 
V-aukon syvimmässä kohdassa on vielä nurjalla puolella osittain kaksinkertainen tilk-
ku. Sen yläreunan taite näkyy juuri ja juuri puseron oikealle puolelle siinä kohdassa, missä 
kaitaleet haarautuvat. Se on kiinnitetty käsin nurjalle puolelle pääntien kaitaleen kiinnitystä 
mukaillen. (Kuva 27.) Sen tarkoitus on pitää v-aukon reunat kohdallaan ja estää alusvaattei-




Moniosainen musta-ruskea asusarja121  
 
Tämä asusarja on äärimmäinen esimerkki siitä, kuinka runsaasti Ulla Bergh muunteli yhtä 
teemaa asiakkaalle suunnitellessaan. Tässä yhteydessä ei voi edes puhua asukokonaisuudes-
ta, sillä yhteensä yhdeksän kappaleen sarjasta on koottavissa useita erilaisia asukokonai-
suuksia, joita kuitenkin yhdistää materiaali ja väri.  
Kuva 28. Hame ja pitkähihainen pu-
sero sileää neulosta. 
 
Osissa on käytetty kahta erilaista 
lankaa: Yksi ruskea lanka on kak-
sisäikeistä, loivakierteistä, silk-
kimäistä viskoosia. Toinen ruskea 
lanka ja musta ovat lurexlankoja. 
Ne muodostuvat myös kahdesta 
säikeestä, joista toinen on hyvin 
ohutta, synteettistä, kiiltävää, lit-
teää nauhaa. Toinen säie on vil-
laa, jossa on bukleesilmuja.122 
Tämä bukleeominaisuus samoin 
kuin villan osuus eivät näy val-
miissa neuloksessa lainkaan. Lit-
teäksi prässätyssä pinnassa näkyy 
vain viskoosin himmeämpi kiilto 
ja lurexlangan metallinhohtoinen 
kiilto.  
Sileässä neuloksessa on 
kahta eri tiheyttä: 5,2 s/cm ja 9,2 
krs/cm sekä 7 s/cm ja 8 krs/cm. 
Kahden lurexlangan yhdistelmäs-
sä tiheys on hieman erilainen, 4,8 
s/cm.  
Patenttineuloksen malliker-
ta on neljän silmukan levyinen. 
Kummallakin puolella neuloksen 
pinnassa näkyy kaksi oikeaa sil-
mukkaketjua. Patenttineuloksessa 
väri vaihtuu myös jokaisella ker-
roksella, mutta vaikutelma on 
selvemmin raidallinen kuin sile-
ässä neuloksessa, koska jokainen 
musta ja ruskea kerros on neulot-
tu nelinkertaisesta langasta. Tässä 
tapauksessa myös patenttineulos-
ta on litistetty, ja sellaisena siinä 
on 3,6 s/cm ja 4,7 krs/cm.  
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Villan osuus ja bukleesilmut eivät  tunnu eivätkä näy myöskään tässä nurjattomassa 
neuloksessa ollenkaan. Tarkkaan katsottuna voi vain huomata, että musta ei ole kokonaan 
kiiltävää, vaikka lurexin kiiltävyys siinä korostuukin.    
Tämän asusarjan vaatekappaleet on valmistettu pääpiirteissään samalla tavalla kuin 
edellä kuvatut siniharmaat vaatteet, siis ensiksi on tehty kappaletta suurempia neulospintoja 
neuloen ja niitä prässäten, ja vaatteen kappaleet on leikattu niistä. Saumat on ommeltu ko-
neella ja sauman- ja päärmeenvarat huoliteltu pääasiassa käsin ommelluin pistoin. En kertaa 
näitä seikkoja jokaisen vaatteen kohdalla vaan kiinnitän huomiota sellaisiin yksityiskohtiin 
ja niiden valmistukseen, joita ei vielä ole tullut esille.  
Samoin kuin edellä kuvattu siniharmaa asukokonaisuus nämäkin asut ovat helpotta-
neet kokouksiin ja iltatilaisuuksiin osallistuneen virkanaisen elämää etenkin matkoilla. Olen 
koonnut valokuviin kuudesta osasta sellaisia yhdistelmiä, joita niiden omistaja kuvaili mi-
nulle haastattelun yhteydessä. 
 
Pitkähihaisen puseron (kuva 28) pituus olalta helmaan on 60 cm. Etukappaleen ja kahden 
takakappaleen helmassa on neulekoneessa aloitettu (ei leikattu) reuna. Siitä on käännetty 
päärme, joka on ommeltu tiukasti käsin. Etukappaleella on ommellut rintamuotolaskokset. 
Niiden varat on prässätty kahteen suuntaan varoja kaventamatta. Takakappale muodostuu 
kahdesta kappaleesta, ja niitä yhdistävässä keskisaumassa on halkio, johon vetoketju on 
kiinnitetty käsin.  
 
Kuva 29. Pitkähihaisen puseron pään-
tien kaksi päällekkäistä kaitaletta.  
 
Pääntiellä (kuva 29) on kaksi osit-
tain päällekkäistä sileästä neulok-
sesta kaarevaksi venytettyä kaksin-
kertaista pääntienkaitaletta. Pään-
tien leikattu reuna jää ulommaisen 
kaitaleen sisään. Kaitaleessa ei ole 
saumanvaroja, vaan siinä on hyö-
dynnetty neuloksen aloitusreunaa 
ja toisen reunan silmukoiden päättelemistä käsin kiinnityksen yhteydessä. Tämän ulomman 
kaitaleen alla, lähinnä kaulaa olevassa pääntienkaitaleessa ei myöskään ole saumanvaroja, 
vaan kiinnityskohdassa on aloitusreuna ja kiinnityspistoilla päätetty reuna. Kiinnityskohta 
jää kokonaan piiloon päällimmäisen kaitaleen alle. Pääntien kaitaleessa on hakaskiinnitys 
vetoketjun yläpuolella. 
Pitkät hihat on leikattu paitapuseron hihojen tapaan: yhdestä kappaleesta, ylhäältä istu-
tetun hihan muotoon ja suusta niin leveäksi, että reuna on voitu poimuttaa rannekkeeseen. 
Hieman neuletta jäykemmäksi tuetussa kaksinkertaisessa rannekkeessa on silmukoitu napin-
läpi, jossa neulos ikään kuin jatkuu saumattomasti yläpuolesta alapuoleen ilman näkyviä pis-
toja. Tämä tapa valmistaa napinlävet purkamalla ehjästä neuloksesta kerros ja silmukoimalla 
reunat oli yksi Ulla Berghin kehittämistä metodeista, joka esiintyy useissa aineiston vaatteis-
sa. (Kuva 30.) Napit on valmistettu neulostuppilosta, joka on neulottu puseron langoista suu-
rempaa silmukkakokoa käyttäen. Tuppiloa on venytetty ja se on ommeltu huomaamattomin 
pistoin tiukaksi kiekoksi. (Kuva 31.) 
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Puserossa on neulosta vaaleampi hihaton sifonkivuori, jossa on koneella ommellut 
saumat ja käsin huolitellut saumanvarat.  
 
    
 
Kuvat 30 ja 31. Pitkähihaisen puseron rannekkeen silmukoitu napinläpi ja neuloksesta tehty nappi.  
 
Sileästä neuloksesta valmistettu hame (kuva 28) on 55 cm pitkä. Se on poikkeuksellinen 
muihin aineiston hameisiin verrattuna siksi, että tavallisen neljän kappaleen sijaan se on 
koottu kuudesta kappaleesta. Näin helmaan on saatu tavallista enemmän leveyttä. Hame on 
nimittäin ollut alun perin sekä leveämpi että pidempi.  Sitä on lyhennetty ja kavennettu 
myöhemmin nykyiseen muotoonsa, mikä ei ole välttämättä tapahtunut Ulla Berghin ateljees-
sa. Muutostyössä on esimerkiksi käytetty saumuria – toisin kuin missään muussa aineiston 
vaatteessa. 
 
Liivin (kuva 32) pituus on 53 cm. Se on siis pitkähihaista puseroa lyhyempi, ja yhdessä käy-
tettynä puseron helma on ollut hameen sisällä.  
Etukappaleet ja takakappale ovat patenttineulosta. Rintamuotolaskokset on ommeltu 
koneella ja litistetty kahteen suuntaan varoja kaventamatta. 
Pääntien ja etureunojen kaksinkertainen kaitale (kuva 33) on valmistettu samanlaisesta 
sileästä neuloksesta kuin hame ja pitkähihainen pusero. Kaitaleen pituus on kerroksen suun-
tainen. Helman käänne mukaan lukien kaitaleen pituus on 149 cm.  Koska siinä ei ole sau-
maa ja tiheys on noin 5 s/cm, neulottaessa työssä on täytynyt olla ainakin 745 neulaa.  
Kädenteillä on vastaavanlainen kaksinkertainen kaitale, jonka sisään patenttineuloksen 
leikattu reuna jää. Kaikki reunakaitaleet on prässätty kaarevaan muotoon ja kiinnitetty ilman 
saumanvaroja, toisin sanoen kiinteää aloitusreunaa hyödyntäen ja päättelemättömän kerrok-
sen jokaisesta silmukasta ommellen. Liivin helmapäärme on poikkeuksellisesti huoliteltu 
ruskealla kangasvinokaitaleella. (Kuva 34) Syynä saattaa olla se, että tavanomainen käsin 
luotospistoilla huolittelu olisi näyttänyt epäsiistiltä kaarretussa reunassa, jossa leikattuun 
reunaan päättyy paljon kerroksia, ja näin ollen  myös reunasta nousisi enemmän langanpäitä 
kuin kerroksen tai silmukkaketjun suuntaisesta reunasta. 
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Kuva 32. Patenttineulosliivi.  
 
Kuva 33. Patenttineulosliivin kaarevaksi 
prässätty kädentienkaitale ja pääntien-
kaitale sileästä neuloksesta. 
 









Patenttineuloshame edustaa tyypillistä neljästä kappaleesta koottua mallia. Se on vuorattu 
ruskealla silkkikankaalla. (Kuva 35.) Poikkeuksellista tässä hameessa on se, että vyötärökai-
tale on ensinnäkin tehty neuloksesta eikä ripsinauhasta, kuten useimmiten, ja vielä sileästä 
neuloksesta eikä hameen kanssa samasta patenttineuloksesta. (Kuva 36.)  
Patenttineuloksen raidan kiemurtelu vyötärökaitaleen sauman kohdalla ei kerro ompe-
lijan huolimattomuudesta. Se osoittaa pikemminkin sen, että vyötärökohdan ei ole ollut tar-
koituskaan näkyä käytössä. Sovituksessa hameen asentoa on katsottu siinä mielessä, että se 
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näyttää hyvältä puseron helmasta alaspäin ja että helmassa kerrokset ovat mahdollisimman 
suorassa, koska raidoitus näkyy selvästi tässä neuloksessa.  
Epäsymmetrisen halkion vetoketjun kiinnityspistot näyttävät nurjalta puolelta kömpe-
löiltä. (Kuva 37.) Syynä ei tässäkään ole ompelijan taidon puute vaan se, että hän on ommel-
lut pistot oikean puolen ehdoilla. Pistojen suunnan ja pituuden on määrännyt se, miten ne 








Kuva 35. Patenttineuloshame ja hihaton pusero.  
 
Kuva 36. Patenttineuloshameen vyötärökaitale sileäs-
tä neuloksesta. 
 







Hihaton pusero (kuva 35) on 56 cm pitkä. Se on valmistettu sileästä neuloksesta, kuten pit-
kähihainen puserokin, mutta tässä on käytetty kahta lurexlankaa: kuparinväristä ja mustaa. 
Kappaleet on leikattu litteäksi prässätystä neuloksesta. Edessä on rintamuotolaskokset sa-
maan tapaan kuin muissakin tämän asusarjan yläosan vaatteissa: koneella ommellut ja kah-





Kuvat 38 ja 39. Hihattoman puseron yläosa nurjalta ja oikealta puolelta.  
 
Pääntieltä on käännetty vaihtelevan levyinen päärme, jossa neulos on prässäämällä muotoil-
tu kaareen sopivaksi. Kädentiet sen sijaan on huoliteltu mustasta kreppikankaasta leikatulla 
vinokaitalepäärmeellä, joka on kiinnitetty suoralla koneompeleella siten, että ommel näkyy 
myös oikealla puolella. Tämä on poikkeuksellinen ratkaisu aineistossa, jossa on kylläkin 
käytetty koneompelua mutta ei oikealla puolella näkyvästi. Saattaakin olla, että kädentietä 
on muutettu myöhemmässä vaiheessa. Tätä tulkintaa tukee ensinnäkin se, että vastaavanlai-
sessa kädentiessä edellä kuvatussa hihattomassa puserossa on käytetty neuleesta taitettua 
päärmettä, kuten tässäkin puserossa pääntiellä. Toinen muutosta tukeva seikka on se, että 
puseron silkkisifonkivuoraus on ommeltu käsin pääntien päärmeen päälle mutta kädentiellä 
vuori jää vinokaitalepäärmeen alle. (Kuva 38.) 
Etupuolella puseron kaarevan pääntien alalaitaan on kiinnitetty mustalla vuorikankaal-
la vuorattu patenttineulostilkku. (Kuvat 38 ja 39.) Se on kiinnitetty kaarevasta alalaidasta 
käsin aitapistoilla. Työn laatu ja materiaalien käyttö poikkeavat muusta aineistosta, ja siksi 
onkin syytä olettaa, että tämäkin lisäys on tehty jälkikäteen muualla kuin neuleateljeessa. 
Ehkä käyttäjä on pitänyt pääntietä liian suurena ja halunnut täyttää sitä jälkikäteen. Hänellä 
on nimittäin ollut poikkeuksellisesti saatavilla tilkkuja asusarjan eri neuloksista. 
Puseron olkapäällä, vaatteen nurjalla puolella on satiininauhasta tehty, kahdella pienel-
lä painonapilla kiinnitetty silmu rintaliivin olkaimen pitämiseksi paikallaan ja näkymättö-
missä. (Kuva 38.) Tällaiset silmut olivat tavallisia hihattomissa ateljeevalmisteisissa vaat-
teissa, vaikka olan kohta ei olisi ollut olkainmaisen kapea, sillä alusvaatteiden pienikin vi-
lahtaminen vaatteen alta olisi ollut erittäin sopimatonta ja noloa.   
 
Hapsupäinen huivi (kuva 40) on sileää neulosta. Se on neulottu kuparinvärisestä ja mustas-
ta lurexlangasta, kuten hihaton puserokin, mutta sen silmukkakoko on suurempi, 3,2 s/cm. 
Huivi on kaksinkertaisena 18 cm leveä ja 188 cm pitkä. Huivin pituus on kerroksen suuntai-
nen. Sen puolivälissä on saumanvarallinen, litteä ja lähes huomaamaton sauma. Pituutta li-
säävät vielä 18 cm pitkät lankahapsut huivin kummassakin päässä.  
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Kuva 40. Hapsupäinen huivi.  
 
Hapsujen valmistustapa jää pii-
loon huivin päiden sisään. Oletet-
tavasti langat on kuitenkin om-
meltu ensin kiinni nauhaan, joka 
sitten on kiinnitetty huivin kum-
paankin puoleen, sillä hapsut ovat 
erittäin runsaat. Vaikka huivi 
muhkeine hapsuineen on melko 
raskas, se antaa kuitenkin hameen 
ja hihattoman puseron yhdistel-
mälle iltavaatteelle ominaista ke-
peyttä.  
 
Yksi vyö on neulottu kahdesta 
villa-lurexlangasta. Se on 108 cm 
pitkä ja 4 cm leveä. Se on taitettu 
kaksinkertaiseksi kaitaleesta, jos-
sa pitkä reuna on kerroksen suun-
tainen, ja toisessa reunassa on 
sauma. 
Toinen vyö on neulottu 
ruskeasta viskoosilangasta ja 
mustasta villa-lurexlangasta. Se 
on 135 cm pitkä ja 5,5 cm leveä. 
Vyö on ommeltu kaksinkertaisek-
si samaan tapaan kuin edellinen. 
Asusarjaan kuuluu vielä 97 
cm pitkä hapsunauha, jota ei ole 
viimeistelty käyttökelpoiseksi 
asusteeksi mutta jota olisi voinut 
käyttää esimerkiksi kaulusmai-
seen irtoasusteeseen. 
Neulesarjan omistaja ei ole 










Marjapuuronpunainen iltapuku ja sen asusteet123 
 
Iltapuku (kuva 41) on sileää, aivan litteäksi prässät-
tyä neulosta, jossa ohut vaaleanpunainen villalanka ja 
voimakkaamman punainen sekoitelanka vuorottelevat 
kerroksittain. Sekoitelanka muodostuu nauhamaisesta 
synteettisestä säikeestä ja kasvikuitusäikeestä, joka on 
ilmeisesti pellavaa.124 Yhdistelmä on erikoinen sekä 
materiaalivalinnan että värivaikutelman suhteen. Täs-
sä neuloksessa kahden värin vuorottelu sulautuu oi-
vallisella tavalla optisesti uudeksi väriksi, sillä raita-
maisuus häviää tehokkaammin kuin edellä kuvatuissa 
puvuissa. Neulos on hyvin tiheää: 6 s/1 cm ja 9,8 
krs/1 cm. Täyspitkän iltapuvun pituus olalta helmaan 
on 144 cm ja helman ympärys 142 cm. 
Puku on valmistettu kuudesta leikatusta kappa-
leesta. Puvussa on sivusaumat ja ylhäältä loivasti 
kaartuvat leikkaussaumat kädentieltä helmaan sekä 
edessä että takana. Saumat on ommeltu koneella, ja 2 
cm leveissä saumanvaroissa ja 4 cm:n helmapäär-
meessä on luotospistohuolittelu. Pääntielle ja käden-
teille on käännetty muotoon prässätyt päärmeet neu-
leen reunasta. Puvun värinen, päärmepistoin pääntiel-
le ja kädenteille  kiinnitetty silkkikangasvuori peittää 
päärmeiden leikatun reunan. Lisänä on käytetty aita-
pistoja, jotka estävät vuorin kääntymisen reunassa 
oikealle puolelle. Olkapäillä on silmut ja painonappi-
kiinnitys rintaliivin olkaimia varten. 
Pääntiellä ja helmassa 1,5 cm:n etäisyydellä 
reunasta on 2 cm leveä kaksinkertainen kerroksen 
suuntainen kaitale samasta sileästä neuloksesta. Hel-
massa on vielä toinen vastaavanlainen kaitale 24 
cm:n korkeudella.  Kaikki kaitaleet on kiinnitetty tii-
viisti käsin. 
Kaitaletta on enimmillään 101 cm:n pituinen yhtenäi-
nen pala. Siis ainakin näin leveää (noin 600 s) neulos-
ta on voitu neuloa koneella, vaikka silmukkakoko on 
pieni. Leveä neulos on todennäköisesti toteutettu 
kahdella tasolla O- tai U-neuloksena. Kaitaleen puo-
livälissä neuloksessa näkyy pieni nyrjähdys, joka 
saattaa olla tasojen rajakohta. Levein kappale on hel-
masta saumanvaroineen 47 cm leveä, eli siinä on 282 
s yhdellä tasolla neulottuna. 
 
Kuva 41. Marjapuuronpunainen iltapuku sileää neulosta. 
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Puvussa ei ole minkäänlaista halkiota. Sen pukeminen vaikuttaa tästä syystä hankalalta, var-
sinkin kun se on kokonaan vuorattu joustamattomalla silkillä. Asia on erikoinen siksikin, 
että edellä kuvatussa patenttineuloksesta valmistetussa puserossa on pitkä vetoketjuhalkio, 
vaikka joustava poolopusero olisi helposti puettavissa sitä ilmankin. Iltapukua on kuitenkin 
käytetty tällaisena useita kertoja, ja se on saanut erilaisen ilmeen korun tai erilaisten asustei-
den kanssa.  
 
Kuva 42. Hopeakoru on suunni-
teltu ja valmistettu nimenomaan 
tätä pukua varten. Tekijä oli 
Birgitta Bergh-Lillieström, Ulla 
Berghin tytär. Korussa näkyy 
Bertel Gardbergilta omaksuttu 
moderni ja  pelkistetty tyyli, jota 




















Huivi (kuva 43) on vaihtoehtoinen tapa asustaa iltapukua. Huivin koko on 78 cm x 55 cm. 
Neulos on tehty erittäin harvaksi ja pitsimäiseksi ilman varsinaista neulospitsin rakennetta. 
Kyseessä on venkausneulos, jossa on pari silmukkaa vierekkäin neulekoneen ylätasolla ja 
alatasolla sekä niiden vieressä tyhjiä neuloja ennen seuraavia silmukoita. Tasojen keskinäis-
tä asentoa siirtämällä lanka sitoutuu eri tavoin eri kerroksilla. Verkkomaisuus syntyy pitkistä 
lankajuoksuista tyhjien neulojen kohdalla. Pitsimäistä keveyttä korostaa vielä se, että vuo-
rottelevista langoista toinen on ohutta hopeanväristä lurexlankaa, toinen on valkoista vis-
koosilankaa.  
Kaikilla reunoilla on 1,5 cm leveä reunake samasta neuloksesta kuin iltapuku. Reuna-
ke on kiinnitetty silmukoimalla reunimmaiset kerrokset yhteen siten, että venkausneuloksen 
reuna jää samalla reunakkeen sisään.  
Pienet kiinnittimet maastoutuvat  hyvin reunakkeeseen, ja ne mahdollistavat huivin ri-
pustamisen harteille, mikä ei muuten huivin koosta ja muodosta johtuen olisi mahdollista. 
Painonappi on päällystetty puvun vuorisilkillä ja hakanen samanvärisellä langalla. (Kuva 
44.) 
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Kuva 43. Iltapuku ja siihen kuuluva huivi. 
 

















Iltatakki (kuva 45) suunniteltiin vielä lisäksi 
iltapuvun ilmeen muuntamiseksi uuteen käyt-
tötilaisuuteen. Se on neulottu luonnonvalkoi-
sesta villabukleelangasta ja kullanvärisestä 
aivan ohuesta lurexlangasta. Se on tehty ven-
kausneuloksella pitsimäiseksi vastaavaan ta-
paan kuin huivi. 
Takin pituus on olalta helmaan on 133 
cm, eli se on runsaat 10 cm iltapukua lyhyem-
pi. Keskellä takana on sauma. Etukappaleilla 
on ommellut muotolaskokset, joista tässä ta-
pauksessa on poistettu osa, jotta vara olisi ta-
sainen, kun se näkyy neuloksen läpi. Varaa ei 
kuitenkaan ole voinut poistaa kokonaan, kuten 
edellä kuvattujen puseroiden kädentien muoto-
laskoksissa, koska langanpäitä ei olisi voinut 
pujotella harvaan neulokseen näkymättömästi. 
Helmassa ja hihansuissa on päärmeet.  
Päärmeenvarat ja saumanvarat huoliteltu luo-
tospistoin. 
Etureunassa ja pääntiellä on päärmeiden 
kanssa yhteen sopiva eli 2,5 cm:n levyinen 
reunake samasta neuloksesta. Se antaa jonkin 
verran ryhtiä harvan neuloksen reunalle. Edes-
sä pääntiellä reunakkeeseen on ommeltu ha-
kanen ja silmu, jotka on päällystetty napinlä-





























Flower Power -takki125  
 
Flower Power -takki (kuva 46) on tut-
kimusaineiston ainoa vaate, joka on 
varmasti valmistettu näytökseen ja myy-
ty sen jälkeen asiakkaalle. Se on olalta 
helmaan 94 cm pitkä eli lyhyen puvun 
peittävä ulsterimainen mutta tavallista 
ulsteria kevyempi vaate.  
Takki on sileää neulosta, johon on 
käytetty meleerattua villalankaa. Langan 
pääväri on beige, jossa on mukana hie-
man vaalean vihreää ja vaalean punais-
ta. Langan alkuperäinen ominaisuus nä-
kyy parhaiten neuloksen nurjalta puolel-
ta. Oikealta puolelta pintaa on karstattu, 
niin että neuloksesta on noussut kuitujen 
päitä pintaan. Sitä on myös vanutettu 
vähän. Lopputulos muistuttaa ulstereissa 
käytettyä mohairfleecekangasta. Takin 
neulos on saatettu valmistaa neulojan 
kotona kuten virkkauskin, sillä se on 
paksumpaa neulosta kuin ne asut, joiden 












Kuva 46. Flower power -takki. 
 
 
Malli on äärimmäisen yksinkertainen: Kappaleet on leikattu neuloksesta. Sivusaumoja on 
hieman viistottu ja keskellä takana on sauma. Etukappaleet osuvat keskellä edessä yhteen 
ilman päällekkäisyyttä. Takissa on kahden kappaleen istutetut hihat. Hihojen suissa ja hel-
massa on päärmeet, joiden reunat jäävät ohuen beigen silkkivuorin alle. Etureunoissa ja 
pääntiellä on 3 cm leveät silmukkaketjun suuntaiset reunakekaitaleet.   
Etureunojen kiinnitys vastakkain pienillä hakasilla ja lankasilmuilla ei ole ollut onnis-
tunut ratkaisu, sillä hakaset ovat venyttäneet reunaa. 
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Takin pääidea on suurissa kukka-aiheisissa applikaatioissa (kuva 47). Neuleen pintaan 
on kiinnitetty käsin ompelulangalla mohairlangasta virkattuja lehdyköitä ja kukkia, jotka 
muodostuvat enimmäkseen silmukkaketjuista ja niiden väliin jäävistä aukoista. Ne on val-
mistanut Margareta Kuntzi, joka toteutti muitakin Ulla Berghin suunnittelemia käsin virkat-
tuja tai neulottuja asuja 
Takki esitettiin  muotinäytöksessä joko vuonna 1967 tai 1968. Nimi Flower Power 
viittasi tuolloin ajankohtaiseen hippikulttuuriin, joka vaikutti myös porvarilliseen muotiin.  
Takki onkin oivallinen esimerkki siitä, miten suunnittelija tulkitsi aikansa ilmiöitä omalla 
hillityllä tavallaan. Näin hän sai aikaan asun, joka ihastutti vakituista asiakasta mutta jota 
asiakas itse ei olisi tullut tilanneeksi oma-aloitteisesti. Käyttäjä oli erittäin mieltynyt takkiin, 
ja käytössä se herätti paljon positiivista huomiota. Tukholmassa takki sai hyväksyviä kom-









Neuleiden suunnitteluun ja valmistukseen liittyy paljon rajoitteita, ja vaikka suunnittelu ja ke-
hittämistyö ovat yhteydessä tekniikan edistymiseen, muodin luksustuotteet on aina assosioitu 
käsityöhön. Uudet, innovatiiviset mallit ovat sulautuneet vanhoihin ja perinteisiin tekniikoihin. 
Vastauksena massatuotannon menestykselle on ollut kasvava arvostus ”hitaita vaatteita” koh-
taan sekä sellaisia haluttavia, ainutkertaisia vaatteita kohtaan, jotka ovat käyttäjälleen henkilö-
kohtaisempia.126 
 
Näin totesi Juliana Sissons vuonna 2010 neulesuunnittelun opiskelijoille suuntaamassaan 
teoksessa. Sama teksti voisi olla tiivistys sekä Ulla Berghin suunnittelusta että hänen suun-
nittelemiensa neuleiden toteutuksesta ja vieläpä niiden arvostuksesta ja käytöstä asiakkaiden 
keskuudessa. Termejä hitaat vaatteet ja hidas muoti127 ei ollut käytössä Ulla Berghin aktiivi-
aikana eli 1930–1970-luvuilla, mutta vaatteet olivat joka suhteessa hitaita. Suunnittelun ja 
valmistuksen hitaus koitui niiden kohtaloksi taloudellisessa mielessä. Hidas, ajaton käyttö-
mahdollisuus taas ansaitsi suuren arvostuksen asiakkaiden ja lehdistön puolelta. 
 
 
Konststickeri ja Ulla Bergh neulottua stickat: yritys ja olosuhteet 
 
Ulla Berghistä tuli suunnittelija äidin yritykseen käsityöharrastuksen pohjalta ja ilman suun-
nittelijakoulutusta, mikä oli tavallista Suomessa muotiateljeiden aikaan, ennen valmisvaate-
teollisuuden valtakautta. Jokseenkin kaikki yksilöllisen muodin nimekkäät toimijat olivat 
suunnittelijoina itseoppineita, sillä suunnittelijakoulutus alkoi vasta vuonna 1947. Siinä mis-
sä ompeluateljeiden suunnittelijoilla oli leikkaus- ja pukuompelukoulutusta, Ulla Berghillä 
on vastaavat tiedot neulonnasta äitinsä liikkeestä. 
Suunnittelijana ja yrityksen sieluna – joskaan ei hallinnollisena johtajana – Ulla Bergh 
koki suomalaisen salonkimuodin kaikki keskeiset vaiheet: 1930-luvun hyvät ajat ennen so-
taa, jolloin laatumateriaaleja sai ulkomailta ja Suomeen perustettiin häntä suuresti miellyttä-
nyt Kotivillan kehräämö; sota- ja pula-aika puutteineen ja korvikemateriaaleineen; 1950-
luvun noususuhdanne, muodin ilo ja materiaalien uusi saatavuus; 1960-luvun ailahteleva 
muotimaailma ja oman työn sinnikäs jatkaminen; 1970-luvun hiipuminen. 
Laajimmassa mielessä suunnittelun viitekehyksenä oli eurooppalainen muoti ja erityi-
sesti Pariisi sen keskuksena. Sitä, miten samankaltaisuus eurooppalaisen muodin kanssa il-
meni, on esineaineiston osalta vaikea arvioida, koska puvuilla ei ole tarkkaa ajoitusta. Rans-
kalaisten ja italialaisten muotilehtien kuvia vertailemalla voi samankaltaisuudet huomata 
päälinjoissa (vrt. kuvat 9 ja 40; kuvat 11 ja 12). Vuosien 1961–1963 Le Jardin des Modes 
-lehdessä oli runsaasti neulevaatteiden mainoksia ja niiden yhteydessä tietoja uusista teko-
kuitulangoista. Kuvissa oli pääasiassa teollisesti valmistettuja neuleita mutta myös käsin 
neulottuja ja virkattuja asuja samassa hengessä kuin Taidekutomossakin. Aivan samanlaisia 
malleja ei olisi voinut ollakaan, koska sellaisen paljastuminen olisi ollut skandaali.  
Varsinainen toimintaympäristö oli Helsingin muotisalonkikulttuuri, mikä tarkoitti asi-
akkaiden vastaanottamista, suunnittelua ja valmistusta ”kerroksissa” eli ilman katutason lii-
kettä ja näkyvyyttä.  
 55 
Konstickeri, 1964 lähtien Ulla Bergh neulottua stickat, oli Helsingin pienimpiä muo-
tosalonkeja. Henkilökunnan määrää on vaikea arvioida, koska kaikki työ ei tapahtunut atel-
jeessa, vaan jotkut neulojat työskentelivät kotonaan. Samoin osa ompelijoiden viimeistely-
työstä saatettiin tehdä kotona. Muistelun mukaan paikalla oli enimmillään  yhdeksän tai 
kymmenen henkilöä.128 Kluuvikadun liikehuoneistosta ei ole kuvia, mutta haastattelujen mu-
kaan huoneisto oli aluksi pieni, vain kaksi huonetta, mutta laajeni sitten viisihuoneiseksi, 
kun liike sai käyttöönsä myös viereisen huoneiston. Se oli tyylikäs mutta jopa hieman as-
keettinen kaikessa minimalismissaan. Pieni pöytä ja kaksi tuolia muodostivat suunnittelijan 
ja asiakkaan kohtauspaikan.129 Fyysisiä puitteita paremmin asiakkaiden mieliin on jäänyt Ul-
la Berghin elegantti olemus sekä hyvän maun ja asiakkaan persoonan ymmärtämisen herät-
tämä luottamus.  
 
 
Suunnittelu, valmistus ja tuotteet 
 
Suunnittelijana Ulla Bergh vastasi pitkälti sitä, mitä kansainvälisessä tutkimuskirjallisuudes-
sa tiedetään neulevaatteiden suunnittelijoista. Hän tukeutui materiaaliin ja puhumiseen, ei 
lainkaan kuvallisiin esityksiin. Vastaavuus on sitä suurempi, mitä varhaisempiin suunnitteli-
joihin verrataan. Mitä lähemmäs nykyaikaa tullaan, sitä enemmän suunnittelijat luonnostele-
vat myös kuvallisesti, joko käsin tai tietokoneella, mutta säilyttävät silti materiaalitunnun ja 
aiemmat konkreettiset vaatteet suunnittelunsa tukena. 
Omassa kulttuuripiirissään, helsinkiläisten muotisalonkien joukossa, Taidekutomo oli 
ainutlaatuinen siinä, että vain tämä muotisalonki erikoistui neuleisiin. Suunnittelun tapaa on 
mahdotonta verrata kattavasti muihin, koska kaikista muotisalongeista ei ole tietoja käytet-
tävissä. Muita asiakkaan kanssa kommunikoinnin tapoja ovat olleet ainakin piirtäen luon-
nostelu ja muotilehtien selaaminen ja niissä olleiden kuvien perusteella keskustelu. 
Neulevaatteet sinänsä eivät olleet salonkiaikana 1930–1970-luvuilla yhtä yleisiä kuin 
kangasvaatteet, mutta ne, ja myös niiden kotimainen valmistus, yleistyivät koko ajan. Vuon-
na 1905 perustettuun ja vuonna 1934 Helsinkiin sijoittuneeseen Helkama-yhtiöihin kuulunut 
Suomen Koneliike Oy130 toi maahan saksalaisia Stoll-merkkisiä neulekoneita. Ainakin 1950–
1970-luvuilla koneita myytiin runsaasti. Tiettävästi ainuttakaan ei myyty uniikkituotteita 
valmistavalle ateljeelle, eikä sellaisen ateljeen koneita liike myöskään huoltanut. Stollia 
käyttäneet kutomot tekivät niillä sarjatuotettuja neuleita. Neulekoneita oli saatavissa eri pak-
suisia neuloksia varten, sillä niissä oli 5, 8, 10, 12 tai 14 neulaa tuumalla. Kotikoneita lu-
kuun ottamatta Stoll kattoi runsaat 90% Suomen neulekonemarkkinoista. Toinen tunnettu 
konemerkki oli sveitsiläinen Dubied, ja näiden lisäksi käytössä saattoi olla joitakin harvinai-
sempia merkkejä.131  
Valtaosa tutkimusaineiston puvuista ja pukujen osista on neulottu koneella, joka olisi 
saattanut olla Stoll tai vastaava kone, jossa oli 12 neulaa tuumalla ja kaksi langansyöttöjär-
jestelmää. Tähän viittaa neulosten tiheys sekä pukujen omaleimaisin piirre, värin vaihtumi-
nen kerroksittain.132 Siihen tekniseen ratkaisuun kaksi langansyöttöä oli optimaalinen sys-
teemi. Joka tapauksessa käytössä on ollut kaksitasoinen neulekone, koska sileän neuloksen 
lisäksi tyypillisiä neuloksia olivat patenttineulokset ja venkausneulokset, joihin tarvitaan 
kaksitasoinen kone. 
Esineaineiston pisimmässä yhtenäisessä sileässä neuloskaitaleessa on noin 745 sil-
mukkaa. Jos koneessa on ollut 12 neulaa tuumalla, kone olisi saattanut olla malli, jonka 
 56 
työskentelyleveys oli 160 cm, sillä sellaiseen olisi mahtunut 780 neulaa. Toisaalta kyseinen 
kaitale on saatettu tehdä myös kahdella tasolla U-neuloksena, jolloin se olisi ollut mahdollis-
ta tehdä kapeammallakin koneella. Joissakin kaitaleissa näkyy pieni poikkeama sileässä neu-
loksessa, mikä viittaa kohtaan, jossa neulos jatkuu tasolta toiselle. 
Suomalaisille ateljeevaatteille ominainen uniikkius vietiin neuleissa äärimmilleen. 
Vaikka neuleet olivat malliltaan melko yksinkertaisia ja perustuivat kaavoitukseltaan usein 
toistuviin malleihin, kahta samanlaista ei valmistettu koskaan, sillä lankojen erilainen yhdis-
täminen neuloksiin takasi jo lähtökohtaisesti ainutkertaisuuden. Se, että sama idea saattoi 
toistua mutta aina erilaisena, merkitsi puolestaan suunnittelijan omaleimaista ja tunnistetta-
vaa tyyliä. 
Ulla Berghin aikalaiskollegat kutsuivat häntä koloristiksi.133 Tästä termistä tulee mie-
leen kolorismi taidesuuntauksena, jossa korostetaan värien käyttöä, tai neuleista puhuttaessa 
italialainen kolorismi, jossa samassa vaatteessa käytetään runsaasti eri värejä, kuten Misso-
nin neuleissa.134 Enemmän kuin näyttävää Ulla Berghin värien käyttö oli taitavaa. Yksi 
suunnittelun keskeinen ominaisuus olikin luoda uusi väri yhdistämällä kahta väriä vuorottain 
peräkkäisillä kerroksilla. Lankoja hankkiessaan hän siis visioi jotakin, mitä ei vielä ollut 
olemassa. Tällaisen suunnittelun onnistumisen edellytys kuitenkin oli saumaton yhteistyö ja 
yhteisymmärrys neulojan kanssa, joka käytännössä yhdisti värit erilaisiksi pinnoiksi neulo-
essaan näytteitä jatkosuunnittelua varten. 
Väriyhdistelmien lisäksi toinen Ulla Berghin neuleille ominainen piirre oli materiaali-
en ennakkoluuloton ja jopa epäsovinnainen yhdistäminen. Himmeän villan tai mohairin yh-
distäminen metallinkiiltoiseen lurexiin tai himmeämmin kiiltävään viskoosiin ei ollut erityi-
sen radikaalia, mutta tällaisilla yhdistelmillä hän lisäsi uniikkien luomusten mahdollisuuksia 
moninkertaisesti verrattuna yhdessä materiaalissa pysymiseen. Sen sijaan pellavan ja sello-
faanimaisen synteettisen kuidun sekoitteen yhdistäminen villaan oli iltapukuneuloksessa us-
kallusta vaatinut mutta onnistunut ratkaisu.      
Neulokset olivat kangasmaisia monessa mielessä. Niitä muokattiin vanuttamalla pin-
taa, mikä tasoitti neulosta, teki siitä pehmeämmän tuntuista ja hävitti silmukkarakennetta 
näkyvistä. Toisinaan vanuttaminen ja pinnan harjaaminen taas muutti materiaalin luonnetta 
esimerkiksi siten, että käsittely sai villan muistuttamaan mohairia. Toinen tyypillinen käsit-
telytapa, prässääminen, taas litisti neuleen ja teki siitä laskeutuvan. Tämä vaikutti enemmän 
ulkonäköön kuin neuloksen tuntuun.    
Neuleen leikkaaminen kangasmaisesta kappaleesta oli Ulla Berghin aikana – ja on 
edelleenkin – taloudellinen kysymys. Vaikka materiaalia meni hukkaan, työtä säästyi, kun 
silmukoiden lisäämistä ja vähentämistä ei laskettu etukäteen. Toinen tärkeä syy oli sovitus-
mahdollisuus, jonka kappaleiden leveät saumanvarat soivat. Tämä mahdollisti suunnittelun 
vaiheittaisen etenemisen. Suunnittelun jatkaminen sovituksissa oli käytössä myös kangas-
vaatteita valmistavissa aikalaisateljeissa,135 ja se on tyypillistä myös 2000-luvun neulesuun-
nittelijoille. Tosin silloin on kysymys prototyypin valmistamisesta sarjatuotantoa varten.136 
Nykyaikaan verrattuna Ulla Berghin suunnittelua voisikin pitää toistuvana ensimmäisen ver-
sion suunnitteluna. Hänen jokainen luomuksensa olikin eräänlainen luonnos, vaikka kysees-
sä olikin huolellisesti viimeistelty valmis vaate. Näin ajatteli uniikkivaatteesta myös Ulla 
Berghin ystävä ja aikalainen Riitta Immonen. Hänen mielestään yksilöllinen vaate oli ”luon-
nos”, jossa näkyi tekijän jälki ja jota ei ollut hiottu toistettavaksi, kuten sarjatuotantovaat-
teet.137  
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Itseoppineena suunnittelijana Ulla Bergh toimi monessa suhteessa hyvin saman suun-
taisesti kuin 2000-luvun koulutetut neulesuunnittelijat, kun kyse oli pelkästä vaatteen suun-
nittelusta. Mutta kun harkittavaksi tuli sarjavalmistus, sekä tuotannon suunnittelu että sen 
toteuttaminen jäivät alustavan ajatuksen asteelle sekä vaille todellista valmistusmenetelmien 
tuntemusta ja taloudellisia realiteetteja.    
 














Joissakin neulevaatteissa neuloksen rakenne, silmukat ja kerrokset, näkyivät hyvin. Usein 
neulos oli niin tiheää, että silmukat eivät näkyneet hyvin, jolloin kangasmaisuus muistutti 
teollista jerseytä mutta oli kuitenkin neulokseksi tunnistettavaa. Toisinaan pinta oli käsitelty 
siten, että rakenne hukkui pinnassa olevien kuitujen uumeniin, jolloin satunnaiselle katsojal-
le ulkonäkö ei paljastanut oliko kyseessä kudottu vai neulottu materiaali. Joskus silmukoi-
den häviäminen näkyvistä taas johtui esimerkiksi bukleelangasta, jonka silmut näkyivät neu-
loksen pinnassa (kuvat 48 ja 50) Ja vielä lopuksi: neulosten erinomaisena ominaisuutena pi-
detty joustavuus jäi usein hyödyntämättä kokonaan. Varsinkin takit ja hameet olivat jousta-
mattomalla kankaalla vuorattuja. Vyötärö oli viimeistelty joko ripsinauhalla tai joustamat-
tomaksi tuetulla neuloskaitaleella. Yhdessäkään aineiston hameessa ei ole joustavaa vyötä-
röä, jollainen olisi ollut mukava sekä käytössä että puettaessa ja vieläpä helppo valmistaa. 
Jakuissa ja puseroissa neuloksen jousto-ominaisuus pääsi paremmin ja useammin esiin. 
Neuloksen käytölle oli kuitenkin omat perustelunsa. Lähtökohtana oli tietenkin se, että 
Ulla Bergh jatkoi äitinsä työtä, joka perustui ensisijaisesti koneneulontaan. Tässä tekniikassa 
pysyminen mahdollisti suunnittelijalle ainutlaatuisen uniikkiuden ja jokaiselle asiakkaalle 
erilaisen materiaalin luomisen suhteellisen nopeasti. Vaikka koko vaatteen valmistaminen 
oli hidasta, neuloksen aloittaminen, eteneminen ja lopettaminen oli kuitenkin nopeaa kudo-
tun kankaan loimen luomiseen, kutomiseen, puista poistamiseen ja viimeistelyyn verrattuna. 
Neuloja saattoi tehdä kokeilut sillä välin, kun suunnittelija keskusteli asiakkaan kanssa, ja 
kokonaiset neulosaihiotkin saattoivat olla ompelijan käsissä jo samana päivänä.  
Kaksitasokoneilla neulominen ja saatavilla olleen kirjoneuleautomatiikan käyttäminen 
olisivat antaneet mahdollisuuden vielä useamman tyyppisiin neuloksiin, kuin mitä Ulla 
Berghin neuleisiin käytettiin. Neulostyypeistä oli käytössä kuitenkin rajallinen määrä mutta 
niistä sitten sitäkin moninaisempia versioita. Esineaineistossa esiintyvät: sileä neulos (kuvat 
49 ja 50), poikkiraitainen onteloneulos, patenttineulos (kuvat 51 ja 52), tiivis venkausneulos 
(kuvat 53 ja 54), pitsimäinen venkausneulos (kuvat 55 ja 56) sekä kahden tason neulos, joka 
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on alatason silmukoiden venyttämiseen perustuva kohoneulos. Siinä ylätason nurja puoli on 




Kuva 49. Sileää neulosta pipossa, jonka oikealla puolella on sekä neuloksen teknistä nurjaa että oi-
keaa puolta. Villa-lurexsekoite vuorottelee mohairin kanssa. (Helsingin yliopistomuseo 1045:2.)  
 
Kuva 50. Sileä neulos, jonka teknistä nurjaa puolta on käytetty puvun oikealla puolella. Siinä näky-
vät vallitsevina sinisen bukleelangan silmut. Puvun nurjalta puolelta eli neuloksen tekniseltä oikealta 
puolelta näkyy, että kaksi vihreää kerrosta vuorottelee yhden sinisen kanssa. (Helsingin yliopistomu-




Kuva 51. Patenttineulos, jossa mohair-  ja lurexlanka vaihtelevat kerroksittain. (Yksityisomistus.)  
 















Kuvat 57 ja 58. Kahden tason neulos, jonka pinnassa näkyvät alatason venytetyt silmukat. Violetissa 
hameessa viskoosin kiilto näkyy pitkissä silmukoissa. (Yksityisomistus.) Alatason venytetyt silmukat 





Kuva 59. Virkattu lanka-applikaatio takkipuvun taskussa. (Designmuseo 38319.) 
 
Esineaineistoon sisältyvien takkien kuviot perustuivat applikaatioihin, jotka oli tehty langas-
ta virkkaamalla. (Kuvat 47 ja 59) Vastaavanlaisia neuloksen päälle käsin valmistettuja koris-
teluita esiintyi myös muutamissa lehtikuvissa: iltapuvun hameessa langalla kirjottuja kukka-
kimppuja,138 after ski -asun hameen helmaa kiertävä kukkaköynnös139 ja puseron helman 
huopa-applikaatio140. Kirjoneuleita esiintyy vain lehdistöaineistossa. Yksi niistä mainitaan 
käsin neulotuksi.141 Toisten yhteydessä ei ole mainintaa valmistuksesta, mutta kaksiväristen 
neulosten kuviot ja mallikerrat olisivat hyvin sopineet koneella neulottaviksi.142  
Lehtikuvissa esiintyneistä pitsineuleista (esim. kuva 10) sen sijaan mainittiin selvästi, 
että ne olivat käsin neulottuja.143 Näyttää siis jokseenkin varmalta, että varsinaista pitsiä – 
siis silmukoiden yhteen neulomiseen ja langankiertoihin perustuvaa mallia – ei neulottu ko-
neella, mikä onkin hyvin ymmärrettävää sen hitauden vuoksi, vaikka menetelmä olisikin ol-




Lehdistö ja asiakkaat  
 
Lehdistö suhtautui lempeän arvostavasti Taidekutomoon ja sen tuotteisiin. Se ei ole yllättävä 
tieto, sillä tätä tutkimusta laajemmankin aineiston perusteella on voinut todeta saman: Kir-
joitukset olivat useimmiten ihastelevia tai neutraaleja ja toteavia. Piirit Suomessa olivat pie-
niä, ja muodin tuottajien ja portinvartijoiden, kuten lehdistön, suhde oli läheinen.144 Jos kriit-
tistä sanottavaa oli, se ilmeni yleisellä tasolla eikä juuri koskaan kohdentunut tiettyyn liik-
keeseen tai näytöksessä esitettyyn vaatteeseen. 
Minkä tahansa muotisalongin kohdalla saatettiin käsitellä muodin – siis Pariisin muo-
din – soveltamista Suomen oloihin, mikä tarkoitti lähinnä tyylin sopivuutta suomalaiselle 
naiselle sekä maan sosiaaliseen ja kulttuuriseen ympäristöön. Taidekutomon ja Ulla Berghin 
kohdalla soveltuvuuteen liitettiin positiivisessa hengessä vielä erityisesti ilmasto-olosuhteet. 
Toisin sanoen neuleiden ajateltiin sopivan erityisen hyvin kylmään maahan. Tästä hyvä esi-
merkki on nimimerkki Teijun kirjoitus vuoden 1951 ensimmäiseen Muotikuvaan otsikolla 
”Nimekkäidemme näytöksiä”:  
 
T a i d e k u t o m o  puolestaan neulepukuineen edustaa suuntaa, joka hyvin vastaa ilmastolli-
sia olosuhteitamme ja joka tyyliltään muutenkin sopii mainiosti meikäläisiin oloihin. Taideku-
tomon syysnäytös herätti katsojassa yksinomaan mieluisia tunteita. Puvut olivat käytännöllisiä 
ja yksinkertaisia sekä hyvin ’istuvia’, mikä neulepukuja arvosteltaessa on hyvin tärkeätä.145 
 
Samassa kirjoituksessa Teiju kuitenkin poikkeuksellisesti mainitsi erään salongin näytöksen 
kohdalla jopa ”pahasti irvistävän vetoketjun ja kiristävän sauman”. Loppupuolella oli myös 
esimerkki Suomen olosuhteiden puolustuksesta ja kohdentamattomasta kritiikistä: 
 
Vaikka pariisilaiset muotitalot esittelisivät näytöksissään puolisen sataa, tai vaikkapa sata tahi 
kaksikin mallia, voidaan meillä tyytyä huomattavasti suppeampiin kokoelmiin. On luonnollis-
ta, että siellä, missä muotia todella luodaan kauppatavarana koko maailmaa varten, muotitai-
teilijat hekumoivat ja kilpailevat ideoittensa runsaudella ja monivivahteisuudella. Meidän 
oloissamme riittävät pienemmätkin osoitukset tyylistä ja ammattitaidosta. Pääasiahan kuiten-
kin on, että muotisalonkimme kykenevät valmistamaan käyttökelpoisia ja meidän oloihimme 
soveltuvia pukuja suomalaisille asiakkaille. Joskus tuntuu näet siltä, että tämä tärkein on 
unohdettu ja halutaan vain näyttää, mihin oikein pystytään kun lähdetään mahdollisimman 
komeasti seuraamaan Pariisia.146 
 
Joissakin Ulla Berghin luomia neuleita koskevissa kirjoituksissa oli tiivis selostus niiden 
valmistustekniikasta, mikä poikkesi muiden salonkien näytösraporteista. Tämä oli ymmär-
rettävää, sillä valmistustekniikka oli omassa viiteryhmässään eli helsinkiläisten muotisalon-
kien joukossa ainutlaatuinen: neulokseen perustuva. Pelkästään neulevaatteista kertominen 
olisi saattanut johdattaa lukijan ajatukset hänen tuntemiinsa neulostekniikoihin. Niinpä kan-
kaaksi neulominen, vanuttaminen, leikkaaminen ja sovittaminen oli syytä selostaa aika 
ajoin.  
Neulevaatteista raportoitiin muotina sanan suppeammassa merkityksessä – muuttuva-
na tyylinä ja uutuutena – sekä muotina sanan laajemmassa merkityksessä – pukeutumisen 
tyylinä, joka ei seuraa jokaista kausivaihtelua tai jota varten ei luoda uutta vain siksi,  että 
aiemmin hankittu näyttäisi epämuodikkaalta.  
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Vuoden 1962 ensimmäinen Eeva tiivisti asian oivaltavaan otsikkoon ”Aina muodikas-
ta”. Nimetön kirjoittaja yhdisti neulevaatteet tällä kertaa Englantiin Wienin tai Pariisin sijas-
ta. Hän aloitti Taidekutomoa koskevan juttunsa Englannin nummilta, tweedistä ja jerseystä 
ja jatkoi: 
 
Synnyinpaikoiltaan on klassillinen villainen käsinneulottu tai kudottu jerseypuku siirtynyt 
muidenkin maiden naisten puvustoon sen linjan harvoin muuttaessa muotoaan. Eräs, joka 
meillä uskollisesti seuraa neulepukujen parhaita perinteitä, on Taidekutomo Oy. Muodin vaih-
teluissa se on säilyttänyt päänsä kylmänä ja rakkautensa klassilliseen linjaan antaen vain väri-
en, uusien villa- ja lankalaatujen ja koristelun puhua kauden muodin kieltä.147  
 
Asiakkaat arvostivat Ulla Berghin luomuksia samasta syystä kuin lehdistökin. Heidän suh-
teensa vaatteisiin oli kuitenkin ainakin kahdella tapaa erilainen ja syvällisempi kuin lehdis-
tön. Koska vaatteiden tyyli oli ”aina muodikasta” eli nykytermein ”hidasta muotia”, niistä 
tuli käyttäjilleen hyvin pitkäikäisiä kumppaneita. Siitä, miten asiakkaat kuvasivat vaattei-
taan, voi päätellä, että ne olivat sellaisia, joita Patrick Jordan on nimittänyt ”nautittaviksi 
tuotteiksi” tai ”mielihyvätuotteiksi” (pleasurable products). Niiden ominaisuudet ylittävät 
tavanomaiset tyylikkyyden, käytettävyyden ja huollettavuuden vaatimukset. Ne tuottivat 
fyysistä, psyykkistä, sosiaalista ja vieläpä ideologista mielihyvää.148 Viimemainituksi on eh-
kä parhaiten tulkittavissa juuri vaatteiden ajattomuus ja erittäin pitkä käyttöikä sekä niihin 
usein kuuluva yhdistettävyys, siis vaatteisiin sisältyvä ajattoman monikäyttöisyyden ”aate”. 
Toinen seikka, josta asiakkaat pääsivät nauttimaan toisin kuin lehdistö, oli itse Ulla 
Berghin tyylikäs, huomaavainen ja rauhoittava läsnäolo. On erittäin todennäköistä, että juuri 
tämä seikka oli yhtä paljon syynä siihen, ettei sarjatuotanto lähtenyt käyntiin, kuin se, ettei 
uudenlaiseen tuotantoon ollut riittävää taitoa ja resurssia. Vaikka useat suunnittelijan tapaa-
miset, mallin ja yksityiskohtien hiominen sekä siihen liittyvä ”iloinen odotusaika” tekivät 
vaatteiden hankkimisen kalliiksi varakkaallekin henkilölle, ne olivat kuitenkin maksamisen 
arvoisia. Sovituksia ei koettu niinkään ikäväksi seisomiseksi vaan pikemminkin hauskoiksi 
tapaamisiksi. Kyseessä ei ollut pelkkä vaatteen ostaminen, vaan inhimillinen vuorovaikutus 
oli aivan olennainen osa uuden asukokonaisuuden hankkimista.  
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10 Knitted fashion 
Knitwear designed by Ulla Bergh 
 
 
“Given that the attention of the academy to fashion as a discipline is so relatively recent, knitwear as an 
element of fashion has received even less attention. Knitwear is universal—everyone wears it in some 
form—but its domestic and mass-market connotations have until recently consigned it to a minor role in 
fashion and textile study.”  
 
The above was quoted from Sandy Black (2005), the author of Knitwear in Fashion. 
Black was right in 2005. Fortunately, after that year an academic interest in knitting and 
knitted fashion has grown. Several studies have approached knitting from the points of view 
of a hobby, professional making, fashion, and the use of the garment.  These different ap-
proaches are most profoundly combined in Knitting: Fashion, Industry, Craft by Sandy 
Black (2012). This case history is not as extensive as her volume, but in the same spirit I 
study the designing and making of knitted fashion, clients’ experiences of knitted clothes, 
and the reactions of the press by analyzing and combining interviews, press, and archival 
data with an object-based study of 41 knitted items.  
This study contributes to a larger project, Fashion and Craft in Finland, in which I in-
vestigate the past and present of Finnish couture. I start from a wide context of knitwear 
fashion, then proceed to Ulla Bergh’s position in the Finnish fashion scene, and finally end 
in the analysis of the production and outfits of this particular designer.  
In 20th century fashion, knitwear has been strongly connected with a modern, liberated 
woman. In the 1910s, Gabrielle Chanel started her career by introducing comfortable leisure 
outfits made of knitted fabrics to wealthy holidaymakers in French seaside resorts. She 
brought her comfortable but smart clothing to city life and to a broader fashion scene in the 
1920s. While Chanel’s relaxed style was based on factory-made jerseys, in the late 1920s 
Elsa Schiaparelli experimented with hand-knitted creations in haute couture. The third fa-
mous early knitwear designer was Jean Patou. He opened Le Coin des Sports, specialized in 
ready-to-wear knitwear, alongside his haute couture production in the mid-1920s.   
The sweater girl and the lady-like twinset made knitwear popular in post-war America 
and Europe. But it was Italy, and above all home-based craft production, that brought knitted 
clothes into high-end fashion and introduced innovative styles in the 1950s and onwards, 
with Missoni among the best-known companies.  
As Potočić Matković (2011) has noted, the rise of knitwear fashion has often been dis-
cussed with regard to social reasons. However, there were also technical reasons, as knitting 
machines developed immediately before knitted fabrics came into fashion in the 1920s.  
Correspondingly, in the Finland of the 1920s, knitted garments, which had been asso-
ciated with the intimate sphere of life and home wear, slowly appeared alongside clothes 
made from woven fabrics. One knitting enterprise in Helsinki started in a usual manner as a 
home-based craft production. In spite of its name, Konststickeri  (meaning “Art Knitting 
Mill” registered in 1928), the company was not especially artistic in the beginning. This 
changed in the 1930s when the founders’ daughter Ulla Bergh (1914–1997) took over the 
artistic leadership of the operation. She developed the artistic style and production methods 
to the couture level. The company became known by the name Taidekutomo, which was an 
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unofficial Finnish translation of its registered Swedish name Konststickeri. In 1964 the name 
was registered as Neulottua – Stickat Ulla Bergh.  
Ulla Bergh’s wide frame of reference was European fashion and Paris haute couture in 
particular. She often traveled to Paris to be updated about the latest yarn fashions. While in 
Finland, she received Messages, fashion newsletters edited from 1949 to 1969 by Gurli Ro-
senbröijer, a Finnish journalist living in Paris.  
The yarn used for the products was mostly French, especially those of Anny Blatt, and 
Italian. This yarn was bought from a Finnish agent before and after World War II. During 
the war and post-war rationing, the designer had to contend with domestic yarn, often of 
poor quality made from recycled fibers. However, Ulla Bergh also used and appreciated the 
yarn of one Finnish producer called Kotivilla, established in 1936 in Tammisaari.     
Ulla Bergh arranged yearly fashion shows targeted to existing and potential clientele, 
and the press. The shows were presented in her fashion salon in the center of Helsinki, or in 
famous restaurants either alone or together with other high-end fashion houses. In the begin-
ning of the 1950s, her work was recognized by other leading couturiers, and her company 
was invited to be a member of Salonkijaosto (the Fashion House Association).    
When analyzing my Finnish data, I found surprisingly many parallels with other stu-
dies of knitwear and knitwear designing. 
It is a well-known fact in the history of fashion that neither Chanel nor Schiaparelli 
sketched their fashion ideas. Neither did Ulla Bergh. Unlike other Finnish couturiers, who 
are known to have drawn to communicate their designs to the client and the makers, she 
described all of her ideas to her clients, knitters and dressmakers. 
More recently and in more theoretical design literature than couture histories, Bryan 
Lawson (2006) has discussed conversation as a design method. Sketching is of course part 
of the mental process of thinking about a design for many designers. However, Lawson 
emphasizes the role of conversation along with or instead of visible sketching. He says that 
it is common for narratives to begin with some “scene setting”, describing the situation. So-
me characteristics must be named and introduced. When one names something, one often 
also says something about it. Lawson calls this “identifying”, identifying the design task. 
The task is generally expressed in the form of needs, desires, wishes, and requirements. The 
solution, on the other hand, is expressed in terms of physical materials, forms, systems, and 
components. 
Ulla Bergh used conversation to identify the design problem and describe situations, 
needs, desires, wishes, and requirements. Instead of drawn sketches, she gave yarn to the 
knitter to produce samples, which served as knitted sketches and helped with further conver-
sations. Furthermore, she had some basic garments in her atelier to which she could refer 
when explaining her new design solutions to clients, knitters, and dressmakers.  
Claudia Eckert and Martin Stacey published their study of knitwear design in 2000. 
Their data are much more recent and collected from industrial knitwear designers but inclu-
de many parallels with my study. They reported that knitwear designers think about quite 
concrete designs. Previous designs comprise combinations of design decisions: design ele-
ments and their interrelationships. New designs comprising simple modifications and com-
binations of pre-existing elements are easier to imagine—and to communicate—than more 
complex or radical transformations.  
 65 
Eckert and Stacey also noticed that knitwear designers hardly ever sketch during their 
design discussions. Most communication about the emergent visuospatial form of their de-
sign is done by reference to examples.  
Designing in words is all the more astonishing, because knitwear design—as well as 
many other design domains—does not have a standard vocabulary for variations of design 
elements. Although quite a lot of terminology exists, new structures are invented all the ti-
me. The same problem applies to colors: a huge number of colors are perceptually distin-
guishable, but human languages have only a small range of accepted color names. Thus refe-
rences to existing examples are more concise and precise than alternative descriptions. It 
seems that Ulla Bergh has believed in the fact—also found by Eckert and Stacey—that only 
a direct reference to an example can communicate a design element unambiguously. 
The designer needs to communicate with at least two types of people: makers and 
clients. With makers it is easier to share a common cultural background and technical know-
ledge. With clients, samples and references to existing garments help. But when the reci-
pients are unable to reconstruct the new design from a shared context, or understand its im-
plications, the only way to judge it is through the designer’s authority and confidence. My 
data reveals the same fact. It was not only the designer’s creativity and technical solutions 
that were important in the designing sessions; above all, it was her taste and the client’s con-
fidence in it that mattered.  
 In this regard, taste is not a private preference and something merely subjective. Rat-
her, it is a person’s faculty for judging aesthetic value. In this meaning, taste is a quality that 
some people have more than others. In this case, the designer’s taste seems to have been the 
basis of operations, although the material quality of clothes was highly valued, too.  
In the atelier, the knitter used a hand-operated V-bed knitting machine—the brand of 
which is not known— for most pieces of knitwear. The most often used knitting surfaces 
were plain knit, different variations of English ribbing, and racking patterns, some of which 
simulated lace. Although the patterns were few, no two of them were identical. This was not 
only due to different colors and types of yarn, but also and most importantly to the ways in 
which two shades of the same yarn or two different types of yarn were combined, often al-
ternating on every second row, and how the knitted pieces were treated when they were rea-
dy. They were handled using different methods, such as felting or pressing the surface flat, 
in order to obtain varying effects depending on the design idea and the use of the garment.  
The pieces of one garment were knitted as straight panels without giving any shape in 
the machine. The pressed panel was easier to cut, and it draped in a nicer way than non-
pressed fabric. However, certain three-dimensional knits were left as such. Hand-knitted 
pieces, which were made by knitters in their homes, probably were knitted in shape. Howe-
ver, no such garments are included in the object corpus. 
Potočić Matković (2011) has made the same observation about knitwear design: few 
designers are educated as knitwear designers. This is why they treat knitted material as wo-
ven fabric, for example, by cutting and sewing instead of shaping in the process of knitting. 
There are other reasons, too. In Ulla Bergh’s case these were costs and the possibility of 
further changes in fittings, as garments had seam allowances.   
 In addition to seams, pieces were shaped with darts sewn by a machine, just as a gar-
ment made from woven fabric. Usually bust darts and vertical darts were left with dart allo-
wances pressed flat, whereas darts on the armholes on the back of the jackets and blouses 
were treated in a special way. The dart allowance was cut and unraveled, and the yarn ends 
 66 
were finished into the knit with a needle.  This was one of the construction methods that Ul-
la Bergh developed and liked to use in her designs. The other repeated laborious method was 
making buttonholes by unraveling stitches in one knitted row in two layers of the knit fabric, 
on places such as cuffs and the front of a jacket, and then stitching the layers together with a 
needle simulating the knitted stitches. This type of work as well as other time-consuming 
finishing jobs were often done in dressmakers’ homes.    
Ulla Bergh’s way of designing resembled that of Chanel and Schiaparelli, but the knit-
ting had more resemblance to the production of Patou’s outfits, which were knitted as panels 
and cut and sewn together. The construction methods were both those similar to other knit-
wear designers and those developed by Ulla Bergh and typical only of her designs. The fi-
nishing methods gave a different look to the knitted surfaces, keeping them within a certain 
framework of elegance and avoiding the image of wild experimentation.    
The results were perfectly fitted outfits, in which the uniqueness typical of Finnish 
couture was taken to the extreme. Often the outfits consisted of several items, the com-
binations of which allowed for flexible use on different occasions.   
The clients kept and used their outfits for long periods of time, even over decades. The 
high quality of the materials, good proportions, perfect technique, and simplicity contributed 
to a style that was never boring. 
The press praised Ulla Bergh’s designs for the same reason. However, in addition to 
the taste and style of the designer, the journalists also mentioned the suitability of knitwear 
for the Finnish climate. 
Ulla Bergh’s creations from the 1930s to the 1970s were slowly made and long used. 
Thus they represented “slow fashion” in all meanings of those words long before the con-
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Lehdet ja esittelylehtiset 
 
La Donna 10/1960.  
Eeva 4/1947; 12/1947; 4/1950; 1/1962; 4/1963; 12/1964. (Vuosikerrat 1942–1975) 
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LIITE: Esineaineisto
 1
Sijainti Esine Materiaali ja väri Neulos Ompelu ja 
yksityiskohdat
Muuta
1 1003 Pitkähihainen puku Musta villabukleelanka ja 
sileä viininpunainen 
villalanka.
Sileä neulos, jossa 3 
krs viininpunaista ja 1 
krs mustaa. 
Neuloksen tekninen 




Alaosassa edessä ja takana 
3 viistottua kappaletta, 
jotka on ommeltu yhteen. 
Niistä on jatkettu yläosan 
kappaleet viemällä ne 
takaisin koneeseen eli 
ilman vyötärösaumaa. 
Saumanvarojen reunat 









2 1004 a ja b Jakkupuku:pitkähihainen 
jakku ja hame 
Tummansininen 
villabukleelanka ja sileä 
vihreä villalanka.
Sileä neulos, jossa 2 
krs vihreää ja 1 krs 
tummansinistä. 
Neuleen tekninen 
nurja puoli puvun 





Hame vähän viistoista 4 
kappaleesta. 2 saumaa 






takana sauma. Takana 
kädenteillä muotolaskok-










3 1005 a ja b Jakkupuku:pitkähihainen 
jakku ja hame




osat kohoavat lievästi 
pinnasta. Nurjalta 
kokonaan musta, 
jossa näkyy vain 
oikeaa sileää neulosta.
Kappaleet leikattu 
neuloksesta. Hameessa 4 
kappaletta: 2 saumaa 




Jakussa pieni huivikaulus. 









Hame ja jakku 
vuorattu mustalla 
vuorisatiinilla.
4 1045:2 Myssy Tiilenpunainen 









Neuloksen tekninen nurja 
puoli on yläosassa myssyn 
oikeana puolena, mutta 
kun reuna käännetään, 
neuloksen oikea puoli 
näkyy myös myssyn 
oikealla puolella. 
5 1045:3:1 Moniosaisen puvun hame Tumman siniharmaan 
villan ja kirkkaansinisen 
viskoosin sekoitelanka ja 
siniharmaa meleerattu  
villalanka.
Patenttineulos, jonka 
mallikerta 4 s leveä eli 









6 1045:3:2 ja 3 Moniosaisen puvun 
pitkähihainen pusero ja 
vyö
Tumman siniharmaan 
villan ja kirkkaansinisen 
viskoosin sekoitelanka ja 
siniharmaa meleerattu  
villalanka.
Patenttineulos, jonka 
mallikerta 4 s leveä eli 





7 1045:3:4 Moniosaisen puvun 
hihaton pusero
Tumman siniharmaan 
villan ja kirkkaansinisen 
viskoosin sekoitelanka ja 
siniharmaa meleerattu  
villalanka sekä kullan ja 
hopean värinen 
lurexlanka.
Sileä neulos, jossa 
väri vaihtuu  
kerroksittain. 3,3 
cm:n välein 1 
lurexlankakerros, 
vuorotellen kullan- ja 
hopeanvärinen.
Ks. tekstisivut 38–40.
8 HY07002:2 a Kaksiosaisen puvun hame Musta villalanka ja musta 
villa-lurexlanka.
Sileä neulos, jossa 
langat vaihtuvat  
kerroksittain. Neuleen 
tekninen oikea puoli 




Hameessa 4 kappaletta, 2 
saumaa edessä ja 2 







9 HY07002:2 b Kaksiosaisen puvun 
pusero
Musta villa-lurexlanka. Sileä neulos, jonka 




prässätystä neuloksesta.   
1 etukpl, jossa ommellut 
rintamuotolaskokset, 2 




kiinnitetty käsin. Helmassa 
1-taitteinen päärme, 
kiinnitetty käsin. Pyöreässä 
pääntiessä kaksinkertainen 
kerroksen suuntainen 
kaitale, joka on prässätty 
kaarevaan muotoon ja 
kiinnitetty hyvin 
näkymättömästi, kuin se 
jatkuisi suoraan etu- ja 
takakappaleista.   
Ohut sillkisifonkivuori, 
ei hihoissa.
10 HY07002:3a Moniosaisen asusarjan 
hame 
Ruskea viskoosilanka ja 
musta villa-lurexsekoite-
lanka.
Sileä neulos, jossa 
väri vaihtuu 
kerroksittain.
Ks. tekstisivut 43. 
11 HY07002:3b Moniosaisen asusarjan 
hame










12 HY07002:3c Moniosaisen asusarjan 
pitkähihainen pusero
Ruskea viskoosilanka ja 
musta villa-lurexsekoite-
lanka.
Sileä neulos, jossa 





13 HY07002:3d Moniosaisen asusarjan 
liivi










neulosta, jossa väri 
vaihtuu kerroksittain. 
Ks. tekstisivut 43–44.
14 HY07002:3e Moniosaisen asusarjan 
hihaton pusero
Ruskea ja musta villa-
lurexsekoitelanka.






15 HY07002:3f Moniosaisen asusarjan 
hapsupäinen huivi
Ruskea ja musta villa-
lurexsekoitelanka.
Sileä neulos, jossa 





16 HY07002:3g Moniosaisen asusarjan 
irrallinen hapsunauha
Ruskea  ja musta villa-
lurexsekoitelanka.
Ks. tekstisivu 47.
17 HY07002:3h Moniosaisen asusarjan 
vyö
Ruskea musta villa- 
lurexsekoitelanka.
Ks. tekstisivu 47.
18 HY07002:3i Moniosaisen asusarjan 
vyö


















joiden suussa neuloskaitale 
oikealla puolella, nurjalla 
taskupussi kankaasta. V-
pääntiellä ja etureunassa 
kerroksen suuntainen 
kaksinkertainen kaitale 
samaa neulosta kuin 
villatakki. Kiinnitetty ensin 
koneella oikealle puolelle ja 
toinen reuna 
päättelemättömästä 
kerroksesta käsin nurjalle 
puolelle. Kaksinkertaisessa 
kaitaleessa 4 silmukoitua 
napinläpeä. Helmiäisnapit.
Villatakiin kuuluu 
hame, joka on 
valmistettu kankaasta. 















määrään.             
Kuva 53 neulos-
pinnasta sivulla 59 ja 
takista sivulla 32.
Kappaleet leikattu 
neuloksesta.   1 takakappa-







neuloksesta, joka on 
prässätty kaarevaan 
muotoon. Yläosassa kolme 








kappaleen hihat.      
Vuorattu harmaalla 
vuorikankaalla.      
21 D2010:3.E.1 Pitkä iltapuku Vaaleanpunainen 
villalanka, ja vähän 
voimakkaamman  
punainen sekoitelanka. 
Sileä neulos, jossa 
väri vaihtuu 
kerroksittain.
Ks. tekstisivut 48–49. Vuorattu ohuella 
vaaleanpunaisella 
silkillä. Olkapäillä 
nurjalla puolella silmut 
ja painonapit rintaliivin 
olkaimia varten.
22 D2010:3.E.2 Pitkä iltatakki, jota 
käytetty em. iltapuvun 
kanssa
Luonnonvalkoinen ohut 




lanka vaihtuu 2 
kerroksen välein.
Ks. tekstisivu 51.
23 D2010:3.E.3 Hartiahuivi, jota käytetty 
em. iltapuvun kanssa










24 D2010:3.E.4 Flower Power -takki Meleerattu villalanka, 
jonka päävärinä beige ja 
lisänä vaaleanvihreä ja 
vaaleanpunainen. 
Kuvioissa sininen, vihreä, 




karstattu sileä neulos. 
Virkatut, päälle 
ommellut kuviot.
Ks. tekstisivut 52–53. Vuorattu ohuella 
beigellä silkillä.
25 D2010:3.E.5 Ulsteri Musta mohairlanka ja 
















alaspäin. Ne muistuttavat 
leikkaussaumoja ja niihin 
on sijoitettu taskut. Edessä 
kolme mustaa nappia, 
joissa helmiäisupotus. 
Samanlaiset napit takana 
tampissa. Kahden 
kappaleen hihat. 
Kauluksen, tampin ja 
taskujen reunoissa virkattu, 
päälle ommeltu 








Sileä neulos. Kappaleet leikattu 
prässätystä neuloksesta.  
Takana 2 kpl, joiden 
saumassa kaitaleella 
peitetty vetoketjuhalkio. 




















Oikea puoli muistuttaa 
2 oikein 2 nurin 
neulosta, mutta oikeat 
silmukat on venytetty 
kolmen kerroksen yli. 
Nurja puoli on sileää 
oikeaa neulosta. 
Venytetyt silmukat 
ovat ovat violettia 
viskoosi-lankaa, josta 
syntyy päävaikutelma 
väritykseen.         
Kuva neulospinnasta 
sivulla 59. 
Hameessa 4 kappaletta, 2 










päärme on ommeltu ennen 
saumoja, jotka kääntyvät 






28 Yksityisomistus Takkipuku ja vyö Pellavan näköinen mutta 
pehmeämmän tuntuinen 
slubilanka, jossa ohuet 
kohdat luonnonvaaleaa ja 
paksut kohdat valkoista.
Venkausmalli, jossa on 
ollut neuloja pois 







neuletta.              
Kuva 56 neulos-
pinnasta sivulla 59.
Prässätty litteäksi. Taka- ja 
etukappaleet on poikkeuk-
sellisesti neulottu muotoon 
sikäli, että helmassa on 
kiinteä aloitusreuna ja 
sivusaumoissa näkyy 
kappaleen ehjä neuloksen 
reuna. Sauma on alhaalla 
tiiviin silmukkaraidan 
kohdalla, mutta kappaleita 
on kavennettu ylempänä 
siten, että sauma siirtyy 
vähitellen seuraavaan 
raitaan. Pyöreällä 
pääntiellä, etureunoissa ja 
hihansuissa 3 cm leveä 
kaksinkertainen kaitale 
kerroksen suuntaista sileää 
neulosta samasta langasta. 
8 silmukoitua napinläpeä. 
Luunapit. Kahden ylimmän 
napin välissä silkillä 
päällystetty pieni 
painonappi. Vyö samaa  
kerroksen suuntaista sileää 












oikealla puolella näkyy 
4 oikeaa 
silmukkaketjua ja 
nurjalla 3 oikeaa 




aloitusreuna, ei päärmettä. 
1 takakpl. Etukappaleissa 
rintamuotolaskokset, joista 
laskosvara poistettu. 
Etureunoissa 7,5, cm leveä 
taite. Kaksinkertaisessa 
osassa 4 silmukoitua 
napinläpeä. Sivusaumojen 
alaosassa saumanvaroissa 
on neuleen kiinteä reuna. 
Ylempänä saumanvaroja on 
leikattu kapeammikisi 




Pääntiellä 4,5 cm leveä 
kerroksen suuntainen 
kaksinkertainen kaitale 
samasta neuloksesta, joka 
kohoaa vähän ylöspäin 
kaulusmaisesti. Hihat 
leikattu neulokseesta. 
Hihoissa on pitkä pysty 
muotolaskos, joka antaa 
vaikutelman kahden 
kappaleen hihasta, vaikka 

















puolella vuorottelee   
4 o, 4n, 2o, 2n, 2o, 
2n, 2o, 4n 
silmukkaketjut.  
Oikeat silmukat on 
venytetty 3 kerroksen 





















neuloksessa 5 silmukoitua 
napinläpeä. Napit päällys-
tetty sileällä neuloksella. 
Neliönmuotoiset päälli-
taskut puvun neulosta. 
Paitakaulus, jossa keskellä 
takana sauma.
Hame on ommeltu 
samalla tavalla kuin 
edellä kuvattu violetti 
hame.








Viitta muodostuu 2 taka- ja 
2 etukappaleesta. Saumat 
keskellä takana ja sivuilta 





muistuttavat aukot käsille. 
Aukkojen kaitale ja 
pystykaulus samaa 
neulosta. Kauluksessa 
napinläpi ja 1 suuri 
puunappi. 7 cm leveissä 
etureunan käänteissä 6 
suurta silkillä päällystetyä 
painonappia.
Vuorattu kokonaan 
ruskean ja violetin 
sävyisellä 
vuorisatiinilla. Vuorin 
ja neuloksen välissä on 
tuulta pitävä 
untuvakangas.      
LIITE: Esineaineisto
 13
32 Yksityisomistus Pusero(- ja hame 
yhdistelmä) 
Ohut meleerattu harmaa 
ja beige mohairlanka ja 
ohut lurexlanka, jonka 
väri vaihtelee punertavan 
ja lilan eri vivahduksissa.
Patenttineulosta, jossa 
3 silmukan raidat. 
Lanka vaihtuu 






pääntiellä 15 cm:n halkio, 
jonka kummassakin 
reunassa kaitale samaa 
neulosta. Kaitaleiden väliin 
jää aukko. Halkion 
yläpäässä 1 neuloksella 






kaitale samaa neulosta. 
Helmassa ja hihansuissa 
käsin ommellut päärmeet.














Pitkä takkipuku ja vyö Ohut luonnonvärinen 
pellavalanka, 
samettilanka, 
mohairlanka ja jäykkä 
tasainen synteettinen 
lanka.
3 kerroksen yli 
venytettyjä oikeita 
silmukoita, joiden 
taustalla näkyy nurjaa 
neulosta.             
Kuva 58 neulepinnasta 
sivulla 59 ja kuva 59 
taskusta sivulla 60.
Kappaleet leikattu litteäksi 
prässätystä neuloksesta. 
Pitkän (128 cm) takin 
selässä keskkelä sauma. 
Etukappaleilla 
rintamuotolaskokset. 
Keskellä edessä 70 cm 
pitkä alhaalta avautuva 
vetoketju, jonka avaaminen 
on kuitenkin estetty 
pistoilla. Kahden kappaleen 
hihat. Pyöreä pääntie. 
Kaikissa reunoissa 
samettilangasta virkattu 
nauha, joka on kiinnitetty 
käsin näkymättömästi. 
Kaksi suurta taskua, joissa 




kolme ympyrää on vielä 
reunustettu mohairlangasta 
ja ohuesta tasaisesta 
langasta tehdyillä silmuilla.   
Vaalea beige 
satiinivuori.            
34 Designmuseo 
38319
Takkipuvun vyö Ohut luonnonvärinen 
pellavalanka ja 
samettilanka
Samaa neulosta kuin 
takkipuku.
Pituus 128 cm, leveys 2 x 5 









Kolmiosaisen puvun hame Ohut beige ja harmaa 
vilabukleelanka.
Sileää neulosta, jossa 





harmaa siten, että 
väri vaihtuu 
kerroksittain.
Hameessa 4 kappaletta, 2 




halkio. Helmapäärme on 
huoliteltu siksakilla ja 
kiinnitetty käsin ennen 
saumoja. Pystysaumat on 
ommeltu kahteen kertaan 
koneella suoralla onpeleella 
8 mm:n välein. 






Kolmiosaisen puvun jakku Ohut beige ja harmaa 
villabukleelanka.
Sileää neulosta, jossa 










muotolaskokset, joista vara 
poistettu kokonaan ja 
langat pujoteltu 
neulokseen.Edessä v-pään-
tie ja napitus. 6 sarvinap-
pia ja silmukoidut napin-
lävet. Rintamuotolaskokset, 
joiden varat litistetty eri 






Ohut beige ja harmaa 
villabukleelanka.
Sileää neulosta, jossa  




Hihaton pusero, jossa v-
pääntie. Edessä muoto-
laskokset, joiden varat 
litistetty kahteen suun-
taan. Takana ei muoto-
laskoksia. Kädenteillä 
kapea päärme. Pääntiellä 
kaksinkertainen 2,8 cm 
leveä kaitale. Kaitaleen 
pituussuunta on kerroksen 
suuntainen.
Bukleen silmut eivät 
näy juuri ollenkaan 
oikeassa sileässä 
neuleessa, mutta 
buklee tekee pinnasta 
utuisen näköisen, niin 
että pusero vaikuttaa 
yksiväriseltä vaikka 
värit vaihtuvat 
kerroksittain.
